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A projeção é um processo universal e 
multiforme. As nossas necessidades, 
aspirações, desejos, obsessões, receios, 
projectam-se, não só no vácuo em sonhos e 
imaginação, mas também sobre todas as 






Esta pesquisa tem como objeto de estudo a cultura da catástrofe ambiental. Trata-se da análise 
dos efeitos que os filmes-desastres exercem nas pessoas considerando as interações sociais 
ocorridas entre os espectadores de narrativas fílmicas de catástrofes ambientais, quanto ao 
medo e a insegurança ante as possibilidades de extinção planetária (parcial ou total). A 
abordagem da pesquisa respalda-se no construcionismo social. O método da pesquisa adotado 
foi o relacional do tipo descritivo-interpretativo. Participaram deste estudo oitenta e um 
indivíduos com idades entre seis e sessenta e cinco anos de diferentes escolaridade e sexo. 
Utilizou-se o dispositivo grupal, tendo como foco as emoções e sentimentos manifestados nas 
experiências fílmicas com os filmes-desastre (1992-2015). Os principais instrumentos de 
coleta de dados foram as conversas informais, diário de campo, observação direta e registro 
em áudio das interações ocorridas entre os participantes. Os resultados explicitam que os 
participantes demonstraram interagir de maneira ativa, não escapista, com os quadros ou 
cenas fílmicas, compostas com maior apelo da linguagem catastrófica. A experiência fílmica, 
na recepção e audiência de filmes-catástrofe, produz efeitos específicos sobre a conduta dos 
participantes. Destacam-se cinco efeitos: (a) gera reação emotiva; (b) produz percepção 
consciente; (c) elicia comunicação direta unilateral por contato físico; (d) produz disposição 
empática; (e) gera, produz e elicia conteúdo simbólico. No entanto, observou-se que nem 
todos os participantes demonstraram reações típicas ao fenômeno da micronarração 
referencial-emotiva, a saber, reação-susto, seguida de atos de fala, contato físico direto 
reflexo com outros participantes e reação-risível. Percebeu-se que as diferentes reações aos 
produtos da indústria cinematográfica, no caso dos filmes-catástrofes, explicitam a 
particularidade e a singularidade da vida social prática, evitando assim, a abordagem 
universalista, na qual os atores sociais não refletem sobre o que fazem, quando fazem. Por 
outro lado, as dimensões simbólicas da cognição, quando não devidamente situadas no 
decorrer do debate sobre a experiência fílmica, produzem efeito redutor das operações 
mentais, elaboradas pelos próprios agentes a respeito dos filmes-desastre. Percebeu-se a 
circulação (ou indicação explícita), entre participantes da pesquisa, da necessidade de 
comentários em dois diferentes planos discursivos: (a) planos reativos (de sensibilidade 
sensório-perceptiva) voltados à ativação e a saturação, nos quais a emoção e o sentimento 
predominam; (b) planos de ação (de base ativa) voltados à decisão de engajamento e 
participação direta ou indireta na busca de envolvimento com as questões pertinentes à 
natureza, ao homem e as possibilidades de extinção da vida no planeta. Concluímos que o 
medo e a insegurança de extinção planetária (parcial ou total), veiculados pelos filmes-
desastre traz ao centro do debate as emoções e os sentimentos como parte indissociada das 
questões ambientais e da variedade de comportamentos observados nas práticas sociais 
contemporâneas. 
 





This research has as object of study the culture of environmental catastrophe. This is the 
analysis of the effects that disaster movies have on people, considering the social interactions 
between spectators of film narratives of environmental catastrophes, about fear and insecurity 
about the possibility of planetary extinction (partial or total). The research approach is based 
on social constructionism. The method of the research adopted was the relational of the 
descriptive-interpretative type. Eighty-one individuals aged between six and sixty-five years 
of different schooling and sex participated in this study. The group device is used, focusing on 
the emotions and feelings manifested in the film experiences with the disaster films (1992-
2015). The main instruments of data collection were informal conversations, field diary, direct 
observation and audio recording of interactions among participants. The film experience, in 
the reception and audience of catastrophic films, produces specific effects on the conduct of 
the participants. Five effects are highlighted: (a) generates emotional reaction; (b) produces 
conscious awareness; (c) elicits unilateral direct communication through physical contact; (d) 
produces empathic disposition; (e) generates, produces and elicits symbolic content. However, 
it was observed that not all the participants demonstrated typical reactions to the phenomenon 
of referential-emotive micronarration, namely, fright reaction, followed by speech acts, direct 
reflex physical contact with other participants and laughing reaction. It was noticed that the 
different reactions to the products of the film industry, in the case of catastrophes, explain the 
particularity and the singularity of practical social life, thus avoiding the universalist approach 
in which social actors do not reflect on what they do, when they do. On the other hand, the 
symbolic dimensions of cognition, when not properly situated in the course of the debate on 
the filmic experience, produce a reduction effect of the mental operations, elaborated by the 
agents themselves with respect to the disaster films. The circulation (or explicit indication) 
among research participants of the need for comment on two different discursive plans was 
perceived: (a) reactive plans (of sensory-perceptive sensitivity) aimed at activation and 
saturation, in which emotion and the feeling predominates; (b) action plans (active base) 
focused on the decision to engage and participate directly or indirectly in the search for 
involvement with issues pertaining to nature, man and the possibilities of extinction of life on 
the planet. We conclude that the fear and insecurity of planetary extinction (partial or total), 
conveyed by the disaster films brings to the center of the debate the emotions and the feelings 
as an in separate part of the environmental issues and the variety of behaviors observed in 
contemporary social practices. 
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A possibilidade de extinção do planeta em decorrência de catástrofes ambientais de 
largas proporções há muito produz efeitos variados no comportamento humano (PETERSON, 
1993; DAVIS, 1998; BANKOFF, 2007; KINSELLA, 2010). Em diferentes épocas e 
sociedades, os indivíduos fizeram referências ao fim do mundo, inclusive, dando ao tema 
lugar de destaque nos mitos e lendas, cujas narrativas são transmitidas de geração a geração 
(TVERSKY; KAHNEMAN, 1974; WORSTER, 1988; DAVIS, 1998; STEINBERG, 2000; 
THOMAS, 2001). A relação direta com os fenômenos naturais, ontem e hoje, delineia-se 
entre complexidades: subsiste o caráter metafísico, transcendental e/ou religioso, pari passu 
às explicações filosóficas e científicas (DELUMEAU, 2009).  
O medo, a insegurança e os esforços humanos para evitar, minimizar ou suprimir as 
catástrofes ambientais sempre estiveram presentes em contextos sócios históricos distintos 
(ALTHEIDE, 2002; 2010; BAUMAN, 2005; 2008; BECK, 2010).  Além disso, o estudo 
sistemático de civilizações antigas, seu apogeu e declínio, constitui-se por debates diretos ou 
indiretos sobre catástrofes ambientais (LINNÉ, 1972; LEIBHARDT, 1988; DRUMMOND, 
1991; PERLIN, 1992; SANTOS, 2007; PÁDUA, 2010), sejam por erupções vulcânicas, 
alagamentos, mudança de temperatura, escassez de água, pragas, epidemias, ameaças vindas 
do espaço sideral, como meteoros, por exemplo1. A pesquisa científica, desde o início do 
século XX, tem se voltado à observação, registro, análise, descrição, prescrição e prevenção 
das catástrofes ambientais (KLANOVICZ, 2013). 
As catástrofes ambientais são fenômenos complexos (MAFFRA; MAZZOLA, 2007; 
MARCELINO, 2008). Expressam-se pelas forças da natureza, porém, são, também, pelos 
homens condicionadas (SANTOS, 2007). Os desastres naturais mantêm estreitas relações com 
a ação antrópica, advinda do contato direto de seres humanos com a natureza, esgotando-se e 
até extinguindo-se. Com efeito, pode-se, ainda, resultar em desastres naturais, a densidade 
demográfica local, regional ou mundial que, em busca de satisfação de necessidades, 
produzem colapsos no equilíbrio ecológico planetário (NOY; NUALSRI, 2010; LOAYZA et 
                                                 
1
 É importante destacar que o estudo historiográfico predomina o interesse de pesquisa em torno das formas de 
governo e organização social, sistemas políticos, econômicos, artes, cultura etc. O estudo das guerras, conflitos 
e disputas de território (invasões, colonizações, escravidão, dentre outros) destacam-se pela presença 
determinante dos elementos da natureza na realização dos feitos históricos (DRUMMOND,1991; 
BRAUDEL,1992; HOBSBAWN, 1995). Não me refiro, apenas, às questões de localização geográfica, mas, às 
questões do clima, das epidemias, da devastação de florestas, terremotos, enchentes, seca, etc. No entanto, por 
mais que se trata de um recorrente elemento encontrado nos estudos historiográficos e na ciência histórica, as 
questões das catástrofes ambientais não permanecem no centro do debate. 
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al., 2012). A produção de materiais descartáveis, não-biodegradáveis, os poluentes, dentre 
outros elementos, são amplamente discutidos como fatores causais para as alterações 
climáticas, a escassez de água, a poluição do ar e a contaminação do solo e como fontes 
rentáveis de ganhos financeiros (ALCÁNTARA-AYALA, 2002; NOY, 2009; GUHA-SAPIR 
et al., 2012). 
O termo catástrofes ambientais diz respeito às ocorrências de instabilidades de baixa, 
média ou alta intensidade, com grau ou amplitude de destruição variados, nos quais se 
identificam desequilíbrio de formas, relações e arranjos entre seres vivos e não vivos, dentro 
ou fora da atmosfera, quase sempre parcial e localizado que exercem influências na totalidade 
das relações ecológicas fundamentais à vida (ALEXANDER, 1991; 2004; 2006; 
MARCELINO; NUNES; KOBIYAMA, 2006;). Nesse sentido, os efeitos da ação humana 
sobre a natureza (ações antrópicas) recebem destaque no que se refere às produções 
científicas, filosóficas e até religiosas, quando a pauta de interesse se torna a iminência do 
extermínio da vida planetária (GLICKMAN; GOLDING; SILVERMAN, 1992).  
As catástrofes ambientais podem ser previsíveis ou imprevisíveis, controláveis e 
descontroladas (SRINIVAS; NAKAGAWA, 2008; TOMINAGA; SANTORO; AMARAL, 
2009; SU, 2011; TAKAHASHI et al., 2012; SKOGDALEN; VINNEM, 2012).  No entanto, 
as ações humanas não se concretizam pelo acaso ou de modo descontextualizado. A relação 
homem-natureza se estrutura por condicionantes sócio históricos e exerce múltiplas 
influências sobre os modos de interação com o meio ambiente natural ou social por meio das 
práticas culturais e sua diversidade (SILVA, 1978; DROUIN, 1993; SOUZA, 1999; 
DIEGUES, 2002; CARVALHO, 2003; MENDONÇA, 2005). 
Nesses termos, a pesquisa em Ciências Ambientais se desenvolve com protagonismo 
no cenário mundial (MILLER-JÚNIOR, 2008; MENEZES, 2010). No Brasil, os estudos 
ambientais e a preocupação com o esgotamento das fontes naturais são muito recente em 
termos de sua institucionalização (FIGUEIREDO, 2016). Os registros oficiais de Estado, 
mostram que a abundância dos recursos e da diversidade natural nas terras brasileiras 
representou durante três séculos (1500-808), sólida reserva de extração e exploração de 
riquezas, de modo a não se visualizar as possibilidades de desequilíbrio ecológico, extinção de 
espécies e influências no clima, na regulação do solo, por exemplo (DRUMMOND, 1991; 
SOROMENHO-MARQUES, 2010). Ao lado dos aspectos econômico-políticos, construiu-se 
um fosso de silenciamento sobre as memórias dos nativos brasileiros, cosmogonia e estruturas 
míticas e suas relações com a natureza.   
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A história ambiental é marcada por disputas entre culturas. No Brasil, os nativos 
indígenas brasileiros não somente tiveram enormes dificuldades de aceitar os costumes 
europeus, mas, depararam-se, em grande medida, com a chegada de diferentes modos de se 
relacionar com a mãe-Terra (BALÉE, 1987; CORREA, 1999; FONSECA, 2005; ARRUDA, 
2008). Nesse sentido, a complexidade das relações sociais constituídas ao longo do tempo no 
contexto da formação política, social, econômica e cultural do Brasil, depara-se com as 
expressões da cultura africana que, em sua tradição, já chegou em solo brasileiro, com as 
marcas da dominação cultural de outros povos sobre os fundamentos de suas crenças, 
costumes, rituais e visão de mundo2 (CORREA, 1999; MARTINEZ, 2006; 2007; MARTINS, 
2007). O africano, já colonizado, defronta-se com um processo de estranhamento e 
reconhecimento de culturas tão diversas em sua própria cultura. Pode-se afirmar que o 
escravismo está diretamente relacionado às problemáticas das relações do homem com a 
natureza (PÁDUA, 2002). Sob tal perspectiva, os estudos da relação entre diferentes 
sociedades e natureza nem sempre toma como pauta os efeitos dos conflitos de significados 
culturais sobre as condutas sociais práticas (CRUMLEY, 1993; DIEGUES, 2002). 
Aliás, os estudos de culturas se constituíram por divergências teórico-conceituais e 
metodológicas no campo da ciência antropológica (BRUYNE et al., 1977; SCHWARCZ; 
GOMES, 2000; CUCHE, 1999; LARAIA, 2003; SANTOS, 2003; LAPLANTINE, 2007; 
CASTRO, 2009; 2010). Desde sua origem, o termo cultura está envolto, ao menos, em três 
diferentes versões: (a) como cultivo agrícola; (b) como produto resultante da racionalidade e 
civilidade moderna; (c) como conjunto de ações estruturadas e estruturantes, nascidas das 
relações entre os homens, sob condições de efetivar consensos, comunicação e produção 
social da existência e conflitos, mas que se constitui, para os antropólogos, elemento 
dinâmico, regulador das práticas sociais (CUCHE, 1999; EAGLETON, 2005; DOUGLAS; 
WILDAVSKY, 2012). Nas diversas definições de cultura, atualmente, é consenso que a 
cultura é um artefato social que exerce sobre os agrupamentos humanos regulações diretas e é 
regulada pelas práticas sociais (GEERTZ, 1989; LIMA, 2000; ALMEIDA, 2001; CASTRO, 
2010; BAUMAN, 2012).  
                                                 
2
 Schwartz (2001) destaca que é um processo ingênuo acreditar que os povos africanos possuíam, durante a 
colonização brasileira, imaginário sacral em estado de pureza. Em outras palavras, é preciso considerar que o 
continente africano abarcava, já no século XVI, uma larga história de relações com povos de muitas partes do 
mundo, não apenas europeus. Nesses termos, convém também fazer menção que, dentro da geografia 
continental da África, a questão da natureza possui uma diversidade de modos de relação que varia desde a 
adoção do sagrado até a questão do ordenamento político, indicando status, prestígios e regulação da vida 
social africana com base em sistemas políticos tradicionalmente já consolidados. 
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A cultura da catástrofe ambiental é o objeto dessa pesquisa. Entende-se que as ações 
sociais desenvolvidas por diferentes indivíduos produzem versões sobre as relações práticas 
com as mudanças ocorridas na natureza (BATES; PEACOCK, 1987; DICKENS, 1992; 
BURNS; FLAM, 2000). Não apenas produzem versões sobre isso, mas, também, tais versões 
exercem influências sobre as condutas sociais que variam de contexto a contexto, 
considerando a temporalidade e a situação das interações sociais estabelecidas entre os 
indivíduos (DOUGLAS; WILDAVSKY, 1983; HEWITT, 1983; IRWIN, 2001).  
Nesse sentido, a cultura da catástrofe ambiental é definida como artefato social 
que abarca memórias construídas, sob forma de versões-rituais, expressas por comunicação e 
interação entre os indivíduos, dentro de grupos sociais específicos, a respeito das 
possibilidades da extinção da vida planetária, resultantes de desastres ambientais. As versões-
rituais traduzem-se como ação social prática, carregada de significação, explicação e 
orientação, feitas pelos indivíduos portadores de ação consciente intencional, sustentada por 
um imaginário sacral, criativo-criador (SCHECHNER, 2002; 2004; 2011). É justamente o 
campo do imaginário que aloca as significações humanas na cultura constituída pelas e 
através das práticas sociais cotidianas (LIGIÉRO, 2012).  
Na contemporaneidade, a cultura como artefato social é bastante complexa. Em uma 
sociedade submersa em trocas de comunicação incessante, as versões-rituais se ampliam 
(BOUGNOUX, 1995; DAGENAIS, 1997; CABIN; DORTIER, 2008; BRETON; PROULX, 
2012). As imagens que circulam com diferentes significados são partes importantes da 
produção de uma cultura híbrida (FELDMAN, 2008; KINSELLA, 2010). Logo, as imagens 
em circulação são fontes inesgotáveis de pesquisa em ciência antropológica (BEST, 1989). E, 
em termos das questões ambientais, os pesquisadores esbarram-se com os fenômenos dos 
sentidos e da significação social em torno das imagens sobre a natureza, sobre o homem, 
sobre a vida, sobre a Terra, sobre o universo (BARTHES,1969; COLLIER JÚNIOR, 1983; 
GURHAN, 1987; 1992; DUBOIS, 1994). Imagens, no entanto, são aparentemente estáticas 
(AUMONT, 2011).  
As pesquisas sobre fotografia e, particularmente, sobre o cinema, como tecnologia, 
arte e política, demonstraram o quanto as imagens exercem fascínio sobre os homens, 
formulando uma vasta produção de pesquisas sobre condutas sociais, memórias sociais e ação 
social prática, na qual os indivíduos passam a agir ou a produzir identificações, entre 
estranhamentos e familiaridade, com narrativas, registros e reinvenção sobre a realidade 
captada pelas lentes técnicas das imagens técnicas (CRAWFORD; SIMONSEN, 1992; 
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CRAWFORD; TURTON, 1992; BARNOW, 1993; HEIDER, 1995; HENLEY, 1999; 
BARBOSA et al, 2004; BARBOSA; CUNHA, 2006; ASSOULINE, 2008; BARBOSA; 
CUNHA; HIKIJI, 2009). 
Nessa pesquisa, os filmes-desastre são ferramentas indispensáveis para a 
compreensão sobre a cultura da catástrofe ambiental (KEANE, 2006). Filmes-desastre estão 
situados no escopo da experiência fílmica (XAVIER, 1983; 2005). É preciso entender que um 
filme não se reduz às narrativas projetadas, mas, aquilo que é recriado pelos indivíduos, 
tornando, o filme-assistido, um filme-Outro (BERNARDET, 1980; ALMEIDA, 2001; 
RODRIGUES, 2002). Os filmes-desastre são narrativas cinematográficas, caracterizada por 
gênero de ação, com estruturação de enredo trágico-dramático, nas quais, calamidades, 
catástrofes e extermínios provocam a sensação de pavor ou medo em decorrência de ameaças 
e perigos à estabilidade aparente do cotidiano das pessoas (KEANE, 2006).  Podem focar 
desastres naturais ou calamidades provocadas por produtos da ciência, da ação política, da 
religião ou mitos e ainda, ser produto de ficção, pela mescla de elementos fantasiosos (JOIN-
LAMBERT; GORIELY; FEVRY, 2012). Trata-se, pois, de artefato cultural de densidade 
heurística notável. Os filmes-desastre produzem ambiência de atração de pessoas pelo 
dispositivo capaz de associar, medo, insegurança, e outras variedades de emoções e 
sentimentos, a respeito do futuro ambiental (RIONDET et al., 2013; MENEZES, 2013). 
Medo e insegurança são fenômenos psicossociais construídos da ideia segundo a qual 
se está exposto a um perigo (COHEN, 2002; CASTEL, 2003; FERNANDES, 2004; 
BAUMAN, 2008). O medo e a insegurança expressam-se como fenômenos fisiológicos 
ativos, funcionais e estruturados (KANDEL, 2000; BALLONE, 2002). São também processos 
culturais, aprendidos e construídos nas relações sociais entre os indivíduos, num tempo 
histórico e contexto específico. Existe correlação entre medo e insegurança com as sensações 
de pânico, fobia, ansiedade, angústia, desespero, instabilidade, desordem (GAZZANIGA; 
IVRY; MANGUN, 2006). Enquanto fenômeno biopsicossocial, as emoções são cíclicas e 
envolvem três fases: (a) aparecimento; (b) ápice; (c) sumiço. Ademais, as emoções produzem 
efeitos agradáveis ou desagradáveis (frustração ou alívio) (CANNON, 1927). Já os 
sentimentos correspondem a processos psicossociais e culturais mais elaborados: (a) são 
quase sempre regulados por uma percepção voluntária, possuem maior durabilidade na 
manifestação e englobam complexas redes de significados, partilhados entre os indivíduos. 
Em outras palavras, o medo e a insegurança são também elementos sociais, vividos na cultura 
(DAVIS, 1998; GLASSNER, 1999; ALTHEIDE; 2002). 
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Nesse ínterim, os estudos sobre cultura, filmes-desastre, medo, insegurança e meio 
ambiente englobam a busca de entendimento sobre as condutas sociais contemporâneas 
(ARAGONÉS; AMÉRIGO, 2010). Nesta pesquisa as condutas sociais de maior interesse são 
aquelas denominadas de condutas pró-ambientais (CAVALCANTE; ELALI, 2011). As 
condutas pró-ambientais são modos organizados de ação, quase sempre deliberados, em torno 
de decisões, disposições, ocupação e realização de atos, voltados à conservação, ou proteção, 
ou preservação da natureza (KRUSE, 2005; LIMA; BOMFIM, 2009). Envolve participação e 
engajamento em prol da vida e à manutenção de sistemas ambientais complexos 
concretizados por alterações no comportamento individual (ou coletivo) quanto à extração, 
manejo, uso, descarte e produção de matérias ou produtos, consumidos na vida cotidiana para 
a satisfação de necessidades primárias ou secundárias (MOSER, 1998). 
Essa pesquisa tem como objetivo analisar efeitos que os filmes-desastre exercem nas 
pessoas considerando as interações sociais ocorridas entre os espectadores de narrativas 
fílmicas de catástrofes ambientais, quanto ao medo e à insegurança ante as possibilidades de 
extinção planetária (parcial ou total). A observação do fenômeno concentra-se nas práticas 
discursivas, motivações e negociação de sentidos, compartilhados entre os agentes sociais3.  
Para desenvolver esse estudo, questionou-se: 
Que efeitos os filmes-desastre ligados às catástrofes ambientais 
exercem nas pessoas, considerando-se a questão ambiental e as 
possibilidades da extinção da vida planetária? 
 
A pertinência social e científica deste estudo respalda-se por questões epistemológicas, 
sociais e institucionais. Trata-se de um estudo que favorece o conhecimento sobre os efeitos 
dos filmes-desastre, como artefatos culturais que, na contemporaneidade, ganham lugar de 
destaque dentro das pautas de interesse público. Não são apenas usuários consumidores, mas, 
produtores de sentido em busca de versões-rituais que comuniquem experiências sociais 
concretas (medo e insegurança), permitindo dialogar, refletir, sentir e participar com outros 
indivíduos dos espaços nos quais ocorrem as trocas de comunicação e manifestações 
emocionais. O cinema e os espaços domésticos adaptados à experiência fílmica constituem, 
hoje, espaços de interações sociais complexas. Nesse sentido, torna-se inadiável a 
compreensão sobre como ocorrem tais processos e conhecer quais sistemas de ação eliciam as 
                                                 
3
  O termo agentes sociais faz parte da tradição sociológica voltada aos estudos da ação social na qual os 
indivíduos (ou os coletivos destes) são considerados ativos, com condições de exercer sobre as estruturas 
sociais parcelas relativas de influências de ações. Nessa pesquisa, optar-se-á pelo emprego dessa terminologia 
no sentido de reconhecer que os indivíduos possuem agência, condição ativa de participar e exercer influência 
deliberada e intencional sobre as estruturas sociais. 
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ações sociais práticas, de modo a concretizar feitos e efeitos nas relações sociais 




2 MATERIAIS E MÉTODO 
 
Esta pesquisa tem como abordagem epistemológica o construcionismo social 
(GERGEN, 1997; GUANAES, 2006). Entende-se que as práticas sociais não podem ser 
devidamente explicadas por descrições predominantemente objetivas, guiada por observação 
direta de pesquisadores em busca de confirmação ou refutação de hipóteses de pesquisa. A 
base de referência do construcionismo social traduz-se pelo interesse de entender a 
formulação do conhecimento prático sobre o mundo social, feita pelos agentes sociais em 
interação. Consideram-se explicações e descrições, nascidas das interações sociais, como 
elementos de comunicação e produção de sentidos que regulam as experiências sociais. 
Assim, as experiências sociais estão circunscritas aos contextos específicos nos quais se 
desenvolvem as ações sociais, cujos significados são intersubjetivos e produtos da linguagem 
como fenômeno social, histórico e circunscrito aos interesses momentâneos dos agentes 
sociais. (GERGEN, 1997) 
O construcionismo social é, pois, voltado à compreensão profunda de experiências de 
curta, média ou longa duração.  O modo como os agentes sociais produzem conhecimento, 
descrevendo e explicando suas próprias ações, junto a outros agentes sociais, permite ao 
pesquisador entender inúmeros processos da dinâmica social em ato. O foco da pesquisa 
construcionista social não é o conteúdo mental das imagens internalizadas, ou seja, as 
representações do real, nem as ações isoladas de um indivíduo dentro de contextos de 
interação pública. O foco está na busca de compreensão sobre o que acontece entre as 
pessoas em suas interações e como se dá a construção de sentidos partilhados nos quadros 
sociais da experiência social. É pela interação social e pelos discursos sobre as experiências 
que se pode identificar as expressões típicas da construção social da realidade. 
O construcionismo social como sistema teórico-metodológico tem origem no 
aparecimento de críticas à prática científica (GERGEN, 1997). Emerge pelo debate crítico 
sobre o fazer científico, como contendo escopo ideológico e retórica voltada à neutralidade, 
normatividade e universalidade. Discute-se, então, o lugar da verdade, dentro da produção da 
ciência e seus intérpretes. Assim, o conhecimento do senso comum, a literatura, as artes, a 
religião, as culturas e todas os outros tipos de conhecimento produzidos pelos homens são 
trazidos à tona sob a perspectiva de entender o que as pessoas fazem, quando em contextos 
específicos de mediação, comunicação e interação social. Nesses termos, o conhecimento é 
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visto como sendo produzido dentro de um contexto sócio histórico determinado e expressa 
intencionalidades. 
O construcionista social, como pesquisador, ressalta a impossibilidade da 
neutralidade e objetividade científica. Um dos elementos mais relevantes na aprendizagem do 
construcionismo social é entender a necessidade de desmistificar a ciência e seu compromisso 
com grupos sociais específicos, representantes de erudição, obscurantismo e dominação 
cultural. Nesse sentido, a retórica da ciência exige enquadramento de explicações das práticas 
sociais ordinárias, em regras objetivistas, cujos registros extirpavam a autonomia da própria 
descrição feita pelos agentes sociais sobre suas ações sociais práticas, os modos de agir, 
pensar, perceber, sentir, descrever e explicar a realidade da qual fazem parte. O 
construcionismo social volta-se para o reconfigurar de diferentes posições de falas na 
compreensão sobre as dinâmicas sociais (GERGEN, 1997). 
O construcionismo social possui estrutura epistemológica de oposição aos 
paradigmas positivista e idealista. Não se envolve no binarismo realismo-subjetivismo e nem 
sustenta o dualismo sujeito-objeto (GERGEN, 1985; SPINK, 2010; SPINK, 2010; SPINK; 
FREZZA, 2013). Esse design epistemológico permite aos pesquisadores do construcionismo 
social evitar o estudo das interações sociais, das ações sociais e das práticas sociais ordinárias, 
tomando por base as estruturas mentais ou cognitivas dos agentes sociais. Por isso, no 
método, o pesquisador orienta-se pela apreensão dos processos através dos quais as pessoas 
descrevem, explicam e/ou compreendem o mundo em que vivem, incluindo a sua própria ação 
(BRITO; SILVA; MUNIZ, 2010; BRITO; MARRA, 2011). Os esforços analíticos realizam-
se em torno da compreensão do sentido das ações e práticas sociais (GERGEN; 
THATCHENKERY, 2004). 
A pesquisa científica de abordagem social implica em compor análises dentro de 
uma relação sujeito-contexto-objeto. Logo, pode-se afirmar que não existe objeto de pesquisa 
indissociado do processo de produção do sentido. Entende-se sujeito e objeto como 
construções sociais que incluem formas de objetivação e subjetivação humanas (SPINK; 
FREZZA, 2013), fruto de relação dialógica intermitente (e pendular) da formação discursiva 
que não pode ser abordada como uma entidade separada da prática e vida social. É por isso 
que se pode afirmar que a linguagem é uma prática social (SPINK; FREZZA, 2013; SPINK; 
MEDRADO, 2013), com características próprias e efeitos concretos e diretos sobre as ações 
sociais, entendida por sua função performática. 
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O construcionismo social não é sinônimo de relativismo. Ao buscar compreensão 
sobre como os agentes sociais concebem o conhecimento, operando, atuando ou agindo sobre 
si mesmos, pressupõe as versões sobre o mundo, produtos socialmente situados, em um 
tempo-espaço, passível de reconstrução. Assim, discute-se o entendimento das convenções e 
normas, pelos sentidos atribuídos às experiências que derivam de contextos marcados por 
diferentes temporalidades e vivências sociais. É o estudo do sentido e análise das práticas 
discursivas que interessa ao construcionista social (SPINK; FREZZA, 2013). Nesses termos, 
não é relativismo é relacionalismo (CZARNIAWSKA-JOERGES, 1995; 2004).   
Na abordagem construcionista, a realidade é construída socialmente porque o mundo 
não se apresenta como entidade objetiva, dada a priori ao observador. O mundo social é 
produzido, conhecido e descrito meio da experiência humana, pela linguagem e pela 
marcação da história e da cultura. Assim, qualquer tipo de compreensão sobre o social está 
ligado às relações estabelecidas entre os agentes sociais como fundamento para conhecer o 
mundo e manter-se em relação com ele. O conhecimento da realidade é situacional (BURR, 
1995). De tal modo que o conhecimento é determinado pelas convenções de comunicação em 
vigor na época sobre fenômenos de interesse coletivo, partilhado na experiência social. Por 
isso, conhecimento e ação social são inseparáveis de atos de comunicação. Em outras 
palavras, a realidade é definida por padrões complexos e organizados de ações, partilhadas in 
situ, não tanto pelos atos individuais. 
 
2.1 Construcionismo social: método e procedimentos de pesquisa 
 
O construcionismo social possui peculiaridade em termos metodológicos. Trata-se do 
método relacional. Parte-se do princípio segundo o qual o modo de narrar das metodologias 
de pesquisa se constituem como linguagens sociais. O método relacional diz respeito a adoção 
de procedimentos, posturas, atitudes, gestos e comportamentos que são expressos de modo 
dialógico, horizontal, aberto, disposto à escuta profunda e ao acolhimento de qualquer tipo de 
compreensão, explicação e conhecimento, produzidos pelos agentes sociais, durante a 
interação entre pesquisadores e participantes de um estudo. Lê-se:  
 
Como toda linguagem social, ‘a linguagem dos métodos’ tem funções identitárias 
que geram jogos de posicionamentos e processos de defesa identitária. E, como todo 
processo de defesa identitária, também os métodos, vistos como linguagens sociais, 
têm funções estratégicas [...] (SPINK, 2002, p. 08).  
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O método relacional desenvolve-se por meio de grupos de pessoas em interação.  É ao 
mesmo tempo voltado à descrição de situações, práticas e interações, em associação à 
interpretação em torno da produção de sentidos partilhados, diferenciando-os por 
agrupamento de consensos e dissensos, dentro de grupos diferentes ou entre arranjos de 
pessoas, participantes de um mesmo grupo. Busca-se a vivência de situações similares às do 
cotidiano, evitando a formalidade das entrevistas semiestruturadas. Por isso, as conversas 
descontraídas, nas quais as pessoas, dentro do grupo, expressam-se com facilidade, são um 
dos principais instrumentos de coleta de dados. Nesse tipo de método, o diário de campo e as 
anotações livres são amplamente utilizadas (BRIGAGÃO et al., 2014).  Por fim, destaque-se 
que a pesquisa construcionista social utiliza o dispositivo grupal como ferramenta de trabalho 
com o interesse de analisar as interações entre os participantes, suas práticas discursivas e a 
negociação de sentidos, produzidos no contexto em que se desenvolve o estudo. 
Os procedimentos aplicados no desenvolvimento desse estudo foram organizados em 
três etapas. O conjunto de etapas destinou-se à organização de leituras, sistematização de 
plano conceitual ou teórico, pesquisa de campo, análise de informações, divulgação, 
validação, conclusões da pesquisa e participação ativa em debates, eventos e reuniões junto a 
pesquisadores das diferentes áreas de conhecimento (Antropologia, Sociologia, Psicologia, 
Comunicação Social e Artes). 
 
2.2 Etapa 1.  Tratamento de referencial teórico-metodológico da pesquisa 
 
Nesse momento, buscou-se a identificação, organização e leitura por dois tipos de 
critérios: (a) por área de conhecimento; (b) por categoria da pesquisa. No primeiro momento, 
dedicou-se ao design epistemológico de cada uma das áreas de conhecimento de maior 
pertinência para a construção do objeto de pesquisa. Entenda-se por design epistemológico 
(vide apêndice A) a caracterização do surgimento da área, conceitos, métodos, principais 
autores, obras, tradições e filiações existentes, seja por escola e/ou abordagens. A finalidade 
dessa ação consiste na busca de distinção entre elementos metodológico-conceituais que 
favoreçam a integração ou a inovação metodológica requerida em pesquisa interdisciplinar 
(MENEZES, 2010). No segundo momento, dedicou-se à organização do plano conceitual 
(vide apêndice A) da pesquisa. Buscou-se distribuir o referencial teórico analisado por 
categorias da pesquisa, sendo: (i) cultura (como modos de vida); (ii) catástrofes ambientais 
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(como versão apocalíptica de larga proporção); (iii) risco ambiental total (medo, insegurança e 
incerteza em relação à extinção planetária); (iv) produção cinematográfica catastrófica 
(englobando desastres naturais pela explosão de forças naturais destrutivas incontidas a partir 
dos filmes-desastre). Nesse sentido, seguiu-se entre os fichamentos de leituras e discussões 
com o professor orientador da pesquisa, na busca de caracterizar e definir cada um dos termos 
na formalização do conceito de cada categoria.   
 
2.3 Etapa 2. Pesquisa de Campo: coleta, análise e tratamento de informações 
 
A pesquisa de campo consiste no contato direto com as dinâmicas do fenômeno 
estudado. Nesta etapa, pretendeu-se estabelecer contato progressivo e prolongado com o 
campo empírico. Essa etapa envolveu um conjunto de ações. O primeiro bloco de ação foi 
dedicado ao planejamento, organização e execução de todo trabalho de campo. Buscou-se 
realizar: (a) identificação, levantamento e projeção de filmes temáticos, filmes-desastre 
ligados ao meio ambiente, observando-se a produção e veiculação em cinemas no período 
entre 1992-2015; (b) escolha de filmes mais adequados aos objetivos da pesquisa (filmes-
desastre que expressem catástrofes ambientais, ligadas às forças da natureza (terremoto, 
enchentes, chuva de meteoros, seca, variação brusca de temperatura, vulcões, tornados, etc.); 
(c) auto condução de experiência fílmica (audiência pessoal) de modo a fazer imersão, por 
contato, nos elementos da produção cinematográfica; (d) identificação de informações 
técnicas (sinopse, roteiro e equipe de produção, conforme apêndice B); (e) elaboração de 
registro pessoal como pesquisadora em formação em diário de campo (vide apêndice C). 
 O segundo bloco de ação envolveu a projeção de filmes para o público-alvo 
(indivíduos com idade entre seis e sessenta e cinco anos, de diferentes graus de escolaridade, 
diferentes sexos e oriundos de diferentes estratos sociais). Para isso, foi reservado espaço 
adequado para a projeção de filmes na Universidade Federal de Sergipe (Mini auditório do 
Departamento de Educação no Centro de Educação e Ciências Humanas), a partir de uma 
Mostra de Cinema Ambiental ocorrida, em intervalos variados, entre março e julho de 2017. 
Foram exibidos, em única sessão por filme, dois filmes por mês. Foi feito teste piloto em 
residências de parentes e amigos, com a garantia de se desenvolver em clima descontraído 
(entretenimento e lazer) para conhecer previamente os indicadores do estudo, suas limitações 
e potencialidades. Nessa mesma ação, dedicou-se à organização de debates, por meio de 
conversas informais, e registro de interações sociais em torno das narrativas fílmicas. O foco 
 24 
de interesse do debate foi os efeitos dos filmes-desastre ligados às catástrofes ambientais nas 
pessoas, considerando-se a questão ambiental e as possibilidades da extinção da vida 
planetária. 
A escrita de diário de campo seguiu até a consolidação dos resultados obtidos pela 
realização da pesquisa. Esse instrumento de pesquisa é, também, instrumento de formação 
pessoal e profissional. Preferiu-se dar à escrita do diário de campo, desde licença poética, com 
a inscrição de textos ou registros literários, poéticos, contendo trechos de músicas até o 
registro de leituras, modos de interação e diálogo com os autores e suas ideias. Faz parte desse 
tipo de ação a busca de reflexões mais aprofundadas sobre o objeto de pesquisa e a reflexão 
sobre o processo de construção social da pesquisadora no campo do desenvolvimento e meio 
ambiente.  
Foram feitos registros e descrição das interações dos participantes de experiências 
fílmicas, sob forma etnográfica, e uso de gravador de áudio. Na pesquisa social de base 
qualitativa, as gravações em áudio4 favorecem a observação de elementos complementares à 
compreensão do objeto da pesquisa. Nesse sentido, as gravações em áudio foram analisadas 
como instrumento complementar de informações, geradas nessa etapa do trabalho, 
principalmente, em situações nas quais ocorreram interações verbais e comunicação entre os 
participantes que não foram percebidas pela pesquisadora durante a realização da atividade de 
audiência de filmes-desastre. 
 
2.4 Etapa 3. Divulgação de Resultados e a Validação da Metodologia e das Conclusões 
 
Esta etapa da pesquisa diz respeito à escrita formal da tese. Trata-se do registro final e 
do relato de todas as etapas, procedimentos e análises que foram utilizados na construção do 
objeto de pesquisa.  Engloba tanto a descrição, quanto a análise das informações obtidas no 
trabalho de campo, com o diálogo entre autores, conceitos, teorias já consagradas e as 
interações sociais registradas durante a pesquisa. Ao mesmo tempo em que se descreve e 
analisa, interpretam-se as situações, fazendo recorrência às categorias de análise, como 
também, elaboram-se processos de autor reflexividade profunda.  
 
                                                 
4
 Vide duas transcrições de interações, após experiência fílmica, no apêndice C. 
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2.5 Critérios de escolha dos participantes  
 
Os participantes desse estudo são agentes sociais com idade cronológica de 06 a 65 
anos, de ambos os sexos, com diferentes graus de escolaridade. Os participantes da pesquisa 
foram agrupados com base nos critérios de diferenciação quanto a: (a) sexo; (b) idade; (c) 
escolaridade. Considera-se que as variáveis supracitadas exercem influências na configuração 
do objeto de estudo e nos resultados obtidos na pesquisa. Os participantes foram escolhidos 
dentro de outros critérios: (a) residir em Aracaju; (b) demonstrar interesse e disposição para as 
produções cinematográficas ligadas ao objeto da pesquisa; (c) assinar termo de consentimento 
para a participação da pesquisa e, quando, legalmente, não maior de idade, apenas participar 
com o consentimento dos pais ou responsáveis; (d) assistir pelo menos cinco filmes por ano. 
Participaram desse estudo dezessete pessoas do sexo masculino e sessenta e quatro pessoas do 
sexo feminino. A caracterização dos participantes da pesquisa encontra-se no apêndice D. 
 
 
2.6 Sobre os Filmes Escolhidos  
 
A escolha dos filmes-catástrofe que compuseram a parte de recursos de análise no 
trabalho empírico toma como base os interesses dos participantes da pesquisa, identificados 
durante as primeiras aproximações, observações e registros das experiências fílmicas. Os 
critérios de escolha foram definidos em referência aos seguintes elementos: (a) preferência 
por gênero de ação; (b) preferência por gênero trágico-dramático; (c) ter sido divulgado e 
assistido no Brasil entre 1992 e 2015.  
O período delimitado para a escolha dos filmes considera importante alguns 
indicadores. O primeiro deles é a realização da Eco-92 no Rio de Janeiro, Brasil. O segundo é 
que entre 2000 e 2012, tornou-se recorrente à perspectiva do enfrentamento do fim do mundo, 
versão apocalíptica, seguindo diferentes tradições (religiosas, místicas, históricas). Percebeu-
se que durante e após esse período foi bastante comum a circulação de ideias catastróficas, 
principalmente, catástrofes ligadas ao meio ambiente e aos desastres naturais. Logo, emerge 
como categoria fundamental os filmes-desastre que, em diferentes contextos, são apropriados 
pelos agentes sociais como sendo representativos e até simbólicos, educativos e preparatórios 
para o tipo de experiência “porvir”. Finalmente, trata-se de uma conjuntura bastante ligada às 
temáticas do medo, da insegurança e das catástrofes ambientais. 
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3 RESULTADOS E DISCUSSÃO 
 
Esta parte da tese direcionou-se à análise dos efeitos que os filmes-desastre ligados às 
catástrofes ambientais exercem nas pessoas, considerando-se as possibilidades de extinção da 
vida planetária. Foram utilizados e desenvolvidos tanto método, instrumentos e 
procedimentos científicos, adotados de modo a responder à questão norteadora deste estudo5. 
Nesse sentido, deu-se o tratamento analítico às informações coletadas, organizadas e 
sistematizadas sob forma de categorias de análise.  Para tal, fez-se, ainda, remissão às 
pesquisas correlatas ao objeto de estudo, principalmente, demarcando-se pelo diálogo entre 
autores, conceitos, abordagens, resultados de pesquisas anteriores, cujas temáticas estivessem, 
direta ou indiretamente, ligadas ao objeto de estudo desta tese. É, também, a parte na qual 
foram desenvolvidas e ampliadas as análises sobre as categorias centrais da pesquisa, a partir 
das experiências de contato direto com o campo empírico, com os participantes da pesquisa. 
Em outras palavras, corresponde à descrição da experiência, não dissociada da discussão 
teórico-metodológica sobre aspectos relevantes da pesquisa, sobre as escolhas do pesquisador 
que, dentro da pesquisa qualitativa, com o suporte do método relacional, método típico ao 
construcionismo social, dá-se na compreensão do sentido dado à experiência fazendo a 
experiência. 
 
3.1 Ponto de Partida: a construção do objeto de pesquisa 
 
Toda produção científica e intelectual tem uma trajetória marcada por muitas 
experiências. Aqui não seria diferente. Desde a aproximação direta, no ano de 2011, com o 
campo das Ciências Ambientais, durante o processo de seleção para cursar o mestrado no 
Programa de Pós-Graduação em Desenvolvimento e Meio Ambiente da Universidade Federal 
de Sergipe (PRODEMA/UFS), questionamentos sobre a relação homem-natureza e sobre a 
relação comportamento humano e meio ambiente foram surgindo. Participar do SEMINALIS 
- Grupo de Pesquisa em Tecnologias Intelectuais e Aprendizagens Contemporâneas, cursar a 
disciplina Mídia, Memória Ambiental e Interdisciplinaridade naquele Programa de Pós-
Graduação e a conclusão da pesquisa de mestrado, que resultou na dissertação intitulada 
                                                 
5
 Destaque-se, uma vez mais, a questão norteadora: “Que efeitos os filmes-desastre ligados às catástrofes 
ambientais exercem nas pessoas, considerando-se a questão ambiental e as possibilidades da extinção da vida 
planetária?”. 
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Riscos Ambientais e Memória Geracional no Século XXI, constituíram elementos relevantes 
para compor o objeto desta pesquisa6.  
Entretanto, na escrita do relatório final da pesquisa de mestrado, foram as leituras de 
livros técnicos da área de comunicação social, além de visões sociológicas e filosóficas, um 
desafio na formação como pesquisadora. Justifico. Esses campos são distintos de minha 
formação acadêmica inicial que é Fisioterapia. Percorrer teórico-metodologicamente áreas tão 
diferentes exigiu amadurecimento e amplitude de olhar, sensibilidade, compreensão e análise 
que uma pesquisa interdisciplinar proporciona. Desse modo, emergiram questionamentos 
novos que, pouco a pouco, foram se constituindo no atual objeto de pesquisa do doutorado. 
Porém, esse objeto tem uma breve história. No mestrado, como resultados obtidos, 
destacaram-se três importantes elementos: (a) a crença na intervenção humana quanto ao 
agravamento das questões ambientais; (b) a necessidade urgente de uma revisão de atitudes e 
comportamentos frente ao uso dos recursos naturais e (c) a não alteração imediata do 
comportamento das pessoas ante as catástrofes e flagelos divulgados pelas mídias.  
Esses resultados despertaram reflexões, inquietações e outros rumos na produção de 
conhecimento dentro das ciências ambientais e suas relações com o campo da comunicação 
social. Os entrevistados, em referência ao futuro ambiental, nutriam em si a sensação de 
insegurança constante, que, por sua vez, permanecia mantida por novos produtos midiáticos 
de mesmo teor catastrófico. Assim, a percepção dos riscos socioambientais, o esquecimento e 
o retorno à consciência, alimentava a sensação de finitude da vida a qualquer momento ou em 
qualquer lugar. Nesse sentido, a educação, mesmo que não alvo daquela pesquisa, foi 
apontada como agravante para as catástrofes ambientais. Não pela ausência de projetos 
educacionais, mas, pela falta de consistência e profundidade no tratamento do tema com que 
os educadores adotavam como ponto de partida para a construção da prática educativa 
ambiental emancipatória. A educação apresentou-se como elemento informador e não como 
formador do humano. Saber sobre o meio ambiente e discursar não significava sensibilizar, 
                                                 
6
  O SEMINALIS, credenciado pelo Conselho Nacional de Desenvolvimento Tecnológico e Científico (CNPq) e 
sob a coordenação do Prof. Dr. Antônio Menezes (DED/CECH/UFS), teve fundamental importância neste 
contexto. As leituras, discussões e debates acerca de temas ligados às linhas de pesquisa, mais precisamente 
sobre culturas digitais e modificações sociais, espaciais e temporais, culminaram em dúvidas que também 
contribuíram para o objeto nascente. Da mesma forma, aproximar-se das temáticas discutidas na Disciplina 
Mídia, Memória Ambiental e Interdisciplinaridade proporcionou o alargamento do conhecimento acerca do 
campo da Comunicação Social.  A atividade prática de elaboração, ensaio e produção de programas de rádio 
em laboratório e, mais especificamente, o acercamento de informações sobre o campo das mídias, 
proporcionaram experiências necessárias para o aprendizado consciente e a percepção do quão poderoso se 
fazia aquele campo. 
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logo, as informações obtidas, fossem de caráter formal ou informal, não implicaria adoção de 
comportamentos pró-ambientais (MENEZES, 2013). 
Nesses termos, pode-se observar que os meios de comunicação mais utilizados no 
contexto das interações comunicacionais entre os sergipanos7 foram  a televisão (56,12%) e a 
internet (40,13%) (MENEZES, 2013).  Em análise posterior, este dado indicou a importante 
contribuição das “velhas” e  “novas” mídias nas experiências sociais dos envolvidos. Ao 
mesmo tempo, motivou-nos a aprofundar conhecimentos  acerca dos estilos de interações 
sociotécnicas, das estratégias e mecanismos adotados pelos prestidigitadores midiáticos e, 
principalmente, sobre os consequentes modos de sentir, pensar e agir dos consumidores, 
frente às informações recebidas acerca das catástrofes ambientais. Foi nesse contexto que 
emergiu, durante a realização da pesquisa, o interesse de conhecer e estudar a produção 
cinematográfica hollywoodiana, em especial, os filmes-desastre e seus efeitos nas pessoas 
quanto às possibilidades de extinção da vida planetária. 
 
3.2 Entre o Cinema e as Catástrofes Ambientais: os filmes-desastre 
 
Na produção cinematográfica ocidental existe um incessante diálogo entre cultura de 
massa e produção de cultura visual.  Há concretude sócio histórica na construção de artefatos 
sociotécnicos que operacionalizam, articulam e delineiam as linguagens, emoções, 
sentimentos ao escopo da técnica. O cinema expressa-se, inclui-se e se constrói em torno 
desses elementos. Não apenas retrata contextos e situações, mas, inventa, gera outros pontos 
de vista, produz dialogia e ultrapassa o limite dos códigos de linguagem numa ampla 
potencialidade de criação, recriação e imaginação. Por isso, não se elicia pessoas pelo simples 
domínio técnico, mas, por emaranhados de elementos que afetam e são produzidos com 
finalidade tal, capaz de marcar mentalidades, comportamentos, modos de vida e tipificação 
cultural diversa. 
Cinema é arte, técnica, política e formação. A história da produção cinematográfica 
envolve conflitos de interesse de classe social e de representação de poder. Em texto de base 
marxista sobre a reprodutibilidade técnica, Benjamin (2012) faz análise das modificações 
culturais em termos de superestrutura. Para ele, ainda que a obra de arte, em imagens, escrita 
ou sons, sempre tenha sido reproduzida pelo homem, a correspondente reprodução técnica 
                                                 
7
 Participaram da pesquisa supracitada (mestrado) duzentas e noventa e quatro pessoas. 
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implicou num processo de construção de ideologia, portanto, tratando-se de um processo 
político radical de diretrizes sociotécnicas: a reprodutibilidade técnica retira da obra de arte 
sua função de ritual e lhe atribui uma função política.  Na história da reprodução, a 
xilogravura representou a possibilidade da reprodução técnica em massa do desenho. Porém, 
foi a litografia quem concebeu a esta reprodução a qualidade de "criação sempre nova". A 
reprodução técnica das imagens foi acelerada e alcançou o nível da palavra oral com o 
advento da fotografia. A reprodução técnica do som, mais preponderantemente, garantiu à 
reprodutibilidade técnica um padrão de qualidade que lhe conferiu o status de arte. Nesses 
termos, a dinamicidade das artes evoca as transformações de um tempo concreto e de um 
espaço no qual as ações humanas se estruturam e se manifestam. 
Para Benjamin (2012), a aura de uma obra de arte é uma figura que representa um 
tempo e espaço longínquos, uma realidade, por mais próxima que ela possa estar. Ela consta 
de dois elementos: a autenticidade e a unicidade. A autenticidade é elemento que carrega em 
si o aqui e agora original de uma obra de arte. Por isso, o conteúdo transmissível em sua 
duração material é que torna testemunha histórica do seu tempo, a criação, a invenção e a 
materialidade da experiência. Este é o aspecto que torna a obra única em sua existência, 
sempre idêntica e igual em si mesma, possuindo valor de culto, ritualístico, assumindo um 
caráter sacralizado.  É qualidade que não pode ser repetida na reprodução técnica à medida 
que, na multiplicação, a existência deixa de ser única, perdendo sua unicidade, e passa a ser 
serial. E, da mesma forma, quando a reprodução vai ao encontro do espectador, há a perda da 
tradição, pois a obra é constantemente atualizada. Nesse sentido, o autor aponta a perda da 
aura da obra de arte e o abalo da realidade transmitida, da tradição, quando a reprodução e a 
atualização contribuem para a correspondente crise pela qual a humanidade passa e sua 
renovação atual. Os processos de reprodução e atualização, estando em estreita relação com 
os movimentos de massa, encontram no cinema seu agente mais eficaz, haja vista seu poder 
catártico e destrutivo do elemento tradicional. 
A invenção da imprensa fez cair em desuso a transmissão de significados pela face dos 
homens. Em detrimento dos gestos e expressões do corpo e da alma que revelassem 
experiências interiores, o livro impresso passou a ser o mensageiro do espírito do povo. As 
emoções do mais profundo da alma, então, vieram a ser expressas pelas palavras, não sendo 
mais necessárias as expressões do corpo.  O espírito tornou-se fragmentado em função de 
milhares de opiniões impressas nos livros.  Em consequência da imprensa, o espírito visual, 
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tornou-se legível e a cultura, de conceitos e palavras. Dessa forma, a alma conseguiu se 
manifestar por palavras, mas se tornou invisível (BALÁZS, 1983a). 
 Com a criação da câmera cinematográfica, novos produtos foram derramados ao 
espírito humano e a cultura visual ganhou novos contornos.  A linguagem corporal, do 
movimento e dos gestos, trouxe à tona conteúdos humanos submersos, tornando novamente o 
homem interior visível. Porém, este homem visível manifestou-se igualmente a todos pela 
indústria do cinema e contribuiu para o desenvolvimento de uma humanidade universal e 
internacional (Balázs, 1983a). Para Morin (1997a), a produção cinematográfica contribuiu 
para a universalização do homem no transcorrer do século XX, mais intensamente a partir da 
década de 1930. Trata-se do que é denominado como a Terceira Cultura. Um termo sinônimo 
ao conceito é mass culture ou cultura de massa, que se caracterizou como uma segunda 
industrialização que se processou no espírito, promovendo a colonização da alma. A cultura 
de massa, oriunda do cinema, do rádio e da televisão, produzida conforme as normas de 
fabricação industrial, visava atingir o máximo de público. A respeito da cultura de massa se 
diz que “[...] constitui um corpo de símbolos, mitos e imagens concernentes à vida prática e à 
vida imaginária, um sistema de projeções e de identificações específicas.” (MORIN, 1997a, p. 
15). 
Existem especificidades de abrangência entre comunicação social e comunicação de 
massa. Enquanto transformadores sociais, políticos e pessoais, os meios de comunicação 
social, à medida que se desenvolveram e modificaram, alteraram as relações dos indivíduos 
consigo mesmos e as relações indivíduo a indivíduo. Quando a produção e transmissão de 
formas simbólicas em sentido único (one to many) são utilizadas por indivíduos, instituições 
públicas ou privadas, com objetivo de intervir nos acontecimentos e produzir consequências 
as mais diversas, os meios de comunicação de massa assumem o aspecto mais de transmissão 
que propriamente de comunicação. Entretanto, os receptores dos produtos midiáticos não são 
passivos e, a depender de sua condição social, cultural e de formação, podem interpretar estas 
informações de forma distinta e em diferentes contextos (THOMPSON, 2012). Entendem-se 
como meios de comunicação, ou media, os dispositivos tecnológicos que suportam 
mensagens e permitem a sua difusão. A difusão, quando enviada a um número grande de 
receptores, pode ser nomeada por mass media, ou meios de comunicação de massa. Os meios 
de comunicação social utilizados nas sociedades contemporâneas são: rádio, a televisão, a 
imprensa, o cinema, a fotografia, os discos, a internet (SOUSA, 2006). 
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O cinema contemporâneo, enquanto meio de comunicação social, influencia as ações 
sociais ao mesmo tempo em que é influenciado pelas interações sociais, ocorridas em 
sociedades.  Thompson (2012) afirma que há grandes interesses financeiros nos setores de 
comunicação e informação e o poder econômico e simbólico se faz fortemente presentes 
nestes espaços, à medida que os materiais simbólicos são divulgados pelas mídias e 
participam da formação do self. Isso tem aspectos negativos e positivos. Dentre os positivos, 
destaca-se, na apropriação e interpretação destes materiais, um processo paralelo de reflexão 
do sujeito sobre suas reais condições de vida. Por outro lado, informa que estes materiais 
também podem fortalecer as relações de poder à medida que mensagens ideológicas são 
continuamente lançadas.  Nesse caso, faz-se referência à dependência que o self assenta, em 
termos comportamentais, emocionais e psíquicos, quando em contato com produtos da mídia.  
E, ao mesmo tempo, estimula a reflexão, fazendo com que os agentes sociais se tornem cada 
vez mais estreitamente ligados às estruturas sociais, já internalizadas, sob forma de distintos 
projetos de vida (THOMPSON, 2012).   
A formação das subjetividades pelo cinema tem características próprias. Deleuze 
(2005, p. 190-191), destaca existir a ativação da potência do pensamento no homem por 
intermédio do cinema. O movimento automático, ou a imagem que se move em si mesma, 
sem a necessidade de um espírito ou objeto que a reconstitua ou execute, provoca um 
autômato espiritual, capaz de dar um choque no córtex cerebral e forçar o pensamento. Eis a 
característica pulsante do cinema: transformar em potência a possibilidade que tem o homem 
de pensar. Entretanto, resgata ser essa uma "[...] pura e simples possibilidade lógica”. Uma 
pretensão dos pioneiros do cinema, pois estes também pressentiram a sujeição do autômato 
espiritual ao "[...] cinema ruim [...]". Nesse tipo de cinema, instrumento de propaganda, o 
choque do pensamento confundir-se-ia com a violência projetada, contrariando a ordem da 
vibração que se aprofundaria no ser e o forçaria ao pensamento. Assim, o grande risco seria o 
autômato espiritual tornar-se um "[...] manequim de todas as propagandas [...]" e revestir-se 
dos modelos lançados. 
No entanto, a teoria do cinema, ou qualquer abordagem sobre filmes, não se equipara à 
experiência de vê-los. Enquanto tal, a teoria do cinema visa estabelecer uma “noção 
esquemática” do que compõe essa arte, norteando o caminho para a compreensão da 
experiência cinemática. Porém, distingue-se dela no sentido de que articula a experiência aos 
outros aspectos de nossa existência (ANDREW, 2002).  Ainda que as tenhamos separadas 
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neste texto, elas, por estarem sempre imbricadas, aparecerão nas duas divisões, 
complementando-se.   
Para compor este percurso, consideramos a distinção formal feita por Andrew (2002), 
intercalando seus estudos com os de outros teóricos como Xavier (1983) e Aumont (2011). 
Andrew (2002) destaca três períodos fundamentais na formação e consolidação da teoria do 
cinema: (1) a tradição formativa (1912 a 1925), com representantes da França, Alemanha e 
Moscou, que focou estudos com objetivo de “dar ao cinema o status de arte”, teve como 
principais representantes Hugo Munstenberg, Rudolf Arnheim, Sergei Eisenstein, Béla 
Balázs; (2) a teoria realista do cinema, uma contracorrente que se opunha à magia do cinema 
ficcional, entendendo como função social do cinema mostrar a realidade como ele se 
apresenta, cujos expoentes foram Siegfried Kracauere André Bazin; e (3) o surgimento de 
novas tendências, pois, embora a teoria do cinema tenha campos em outros países como Itália, 
Inglaterra, Espanha e Alemanha, foi a França, pelos esforços de Bazin, o berço teórico para o 
desenvolvimento das novas tendências. A teoria cinematográfica francesa contemporânea 
tem, dentre tantos outros, Jean Mity e Christian Meetz seus maiores referenciais. 
O percurso teórico do cinema não poderia iniciar sem antes mesmo considerar-se a 
imagem como elemento basilar que compõe esta arte. E o cinema compõe-se de uma sucessão 
de imagens previamente tratadas e montadas de forma a provocar em seu espectador as mais 
varáveis experiências.  Aumont (2011) nos traz que não existe imagem sem a percepção, 
interpretação e compreensão dela. Logo, mais que um processo neuro-físico-químico8, sua 
percepção está relacionada também com a intencionalidade e finalidade do olhar humano que 
a interpreta. Isso significa que há um papel ativo do espectador que faz a imagem existir ao 
agrupar atos perceptivos e psíquicos. Em termos psicológicos, considera, no estudo da parte 
que compreende o espectador da imagem, o que há em geral em todos os homens, mesmo que 
existam manifestações distintas e particulares ao observá-la. Ele centraliza, inicialmente, suas 
análises sobre as vertentes ou abordagens psicológicas que trataram a questão do espectador 
enquanto ser racional e cognitivo, para, em seguida, também abordá-lo como sujeito de 
pulsões e desejos9. 
Há relação entre imagético e simbólico cultural na produção cinematográfica. Nas 
abordagens cognitivas da relação da imagem com seu espectador, o modelo de espectador 
                                                 
8
  Em referência aos processos físicos, químicos e neurofisiológicos da estrutura do olho na percepção de 
imagens. 
9
  Essa dimensão emotivo-referencial e cognitiva será desenvolvida na análise de categorias da tese, brevemente. 
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analisado variou segundo o enfoque do estudo concentrado na leitura da imagem ou na 
produção dela. Aumont (2011) priorizou partir da vinculação das imagens com a esfera do 
simbólico e, consequentemente, de sua razão essencial em estabelecer mediação entre 
realidade e espectador. Para tanto, apropria-se da tricotomia sugestiva proposta por Rudolf 
Arnheim que trata dos valores da imagem e sua relação com o real: o valor de representação 
(valor capital que diz respeito à representatividade do real), o valor simbólico, relacionado à 
representação das coisas abstratas e a aceitabilidade social destes símbolos, e o valor de signo, 
quando nela vem implícito conteúdo não refletido visualmente. 
Nesse sentido, atesta-se, ao mesmo tempo, três funções da imagem nos modos de 
relação do homem com o mundo: (a) o modo simbólico; (b) o modo epistêmico e (c) o modo 
estético. No primeiro, o modo simbólico, sobressai a inicial utilização religiosa dos símbolos 
como forma de acesso ao sagrado e sua continuidade ainda na época presente. Destaca ainda a 
resistência desta função à laicização ocidental na veiculação de novos valores associado às 
inovações políticas (democracia, liberdade, progresso). O segundo, o modo epistêmico, diz 
respeito às diferentes informações sobre o mundo contidas nas imagens. E o terceiro, o modo 
estético, está relacionado ao campo das sensações proporcionado pela imagem. Imagens 
ofereciam sensações específicas a tal ponto que, hoje, uma imagem que vise obter 
determinado efeito estético seja confundida com uma imagem artística.  
A produção e circulação de imagens visam que a relação do homem com o mundo 
visual explicite diferentes níveis de dominação, atração e repulsa. Havendo, nesse sentido, 
uma reciprocidade entre espectador e imagem, uma vez que o espectador constrói a imagem, e 
esta constrói o espectador. Nestes termos, baseado nas análises construtivistas de Ernst H. 
Gombrich, destaca existirem duas formas de investimentos psicológicos na observação de 
uma imagem: o reconhecimento, relacionada com a função representativa, uma vez que puxa 
pela apreensão do visível no uso das funções sensoriais; e a rememoração, mais profunda, 
ligada à memória, às funções do raciocínio.   
No reconhecimento, dois pontos se destacam: o trabalho e o prazer em reconhecer. 
Trata-se de um trabalho por ser um processo em que se vise identificar na imagem, mesmo 
que carregada de distorções, algo que corresponda ao que se vê ou se possa ver no real.  É um 
trabalho psicofísico, pois combina o uso do sistema visual com a memória, haja vista 
comparar-se o que está na imagem com todo arcabouço memorizado de objetos e arranjos 
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espaciais, mantendo a constância perceptiva10 na apreensão do mundo. O prazer está no fato 
de que reconhecer significa também uma satisfação ao se recobrar na imagem algo já 
experienciado visualmente. Um prazer que chega a influenciar a maneira como se vê 
posteriormente o real (AUMONT, 2011). 
Na rememoração, há a tradução psicológica da função simbólica da imagem, uma vez 
que ela imita e veicula, de forma codificada, o saber sobre o real.  A codificação vem em 
forma de instrumento denominado esquema (a base de um estilo artístico), cujo aspecto 
cognitivo e didático tem a função de tornar a imagem mais simples e legível.  O autor ressalta, 
ainda baseado em estudos de Gombrich, não existir um olhar fortuito sobre a imagem. Ver 
torna-se um processo abalizado pelas expectativas do espectador, em que se compara aquilo 
recebido pelo sistema visual com o que se espera desta mensagem. Em outras palavras, 
compara-se o conhecimento prévio do mundo e das imagens com o novo observado.  E nessa 
intervenção de seu conhecimento prévio, numa tendência projetiva, há preenchimento daquilo 
que não está representado na imagem. Podendo ainda o espectador idear completa ou 
totalmente uma obra, dependendo dessa faculdade projetiva pessoal e/ou do intuito do autor 
da imagem. Assim, a imagem constitui-se um elemento também ligado à imaginação.  Lê-se: 
 
[...] o papel do espectador segundo Gombrich é um papel extremamente ativo: 
construção visual do “reconhecimento”, emprego dos esquemas da “rememoração”, 
junção de um com a outra para a construção de uma visão coerente do conjunto da 
imagem. Compreende-se por que esse papel do espectador é tão central para a teoria 
de Gombrich: é ele quem faz a imagem (AUMONT, 2011, p. 91, grifo do autor).  
 
A imagem exerce influência positiva ou negativa sobre o espectador à medida que 
carrega em si mensagens preestabelecidas. Nesse ínterim, traz-se à tona as abordagens 
psicológicas que trataram a influência da imagem sobre o espectador. A relação espectador e 
produtor de imagem é o foco. Aumont (2011) destaca, então, as teses gestaltistas, sobretudo o 
estudo de Rudolf Arnenheim; o pensamento pré-lógico, organicidade, êxtase, desenvolvida 
por Sergei Eisenstein; e as teorias gerativas da imagem, como as de Michel Colin. Pontua, 
porém, que nas teses gestaltistas, há “[...] o tema da apreensão da imagem pelo espectador 
como descoberta que ele faz na imagem de estruturas profundas que são as próprias estruturas 
mentais [...]” (AUMONT, 2011, p. 93). Ocorrem ordenação e organização dos dados do 
mundo, obtidos pelo sistema sensorial, de forma que sejam compatíveis com as “leis” inatas 
do cérebro.    
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 É a busca constante de semelhanças do que já fora visto com o desconhecido. 
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Em termos de cinema, Hugo Münsterberg foi o primeiro a entender essa capacidade. 
Andrew (2002) ressalta a visão antecipada de Münsterberg, um filósofo com ideias 
neokantianas, em relação aos gestaltistas e sua credulidade na experiência como resultado da 
relação entre a parte e o conjunto, entre a figura e o fundo, tendo a mente condições de definir 
essa relação, organizar e estruturar o campo de nossas percepções.  Para ele, a tecnologia do 
cinema (câmeras, projetores e outros), reconhecendo essas leis da mente, trabalharia seus 
efeitos na mente do espectador. O cinema seria uma arte mental e, como tal, só existiria por 
conta das estruturas mentais. Ele criou uma hierarquia psicológica ao qual estabeleceu um 
paralelismo com os materiais do cinema. Como exemplos, a propriedade mental da atenção 
responderia pelo movimento, pelos ângulos da câmera. Da mesma forma, a memória e a 
imaginação estariam ligadas aos vários tipos de montagem. As emoções seriam comparadas à 
história do filme e corresponderiam à estrutura mais importante e dirigente dos processos 
inferiores. 
A atenção do espectador não resulta apenas da percepção de pessoas, da profundidade 
ou do movimento nas cenas (XAVIER, 1983). Aliado a estes, o uso das faculdades mentais, 
em distintos processos intelectuais e emocionais, é quem dá todo significado ao que se 
apresenta. Sendo a atenção uma função fundamental que dá significação ao nosso mundo 
exterior, ela pode ocorrer de forma voluntária, quando direcionamos intencionalmente nosso 
foco, ou involuntária, quando o foco é dado pelas coisas percebidas (barulhos e brilhos). Na 
involuntária, a motivação da percepção ainda pode advir de nossas reações a fatores 
extrínsecos, ou seja, daqueles que despertem medo, esperanças, entusiasmo ou qualquer outra 
emoção. No cinema, a sucessão de imagens na tela, muito mais que qualquer outro recurso 
acessório, é fator primordial no direcionamento à atenção involuntária. (MUNSTERBERG, 
1983a.) 
MUNSTERBERG (1983a) aponta quatro fatores psicológicos que tratam da relação 
entre as imagens cinematográficas e a atenção da plateia. Em primeiro, destaca a 
peculiaridade de tudo que atrai a atenção ficar mais claro e nítido na consciência. Essa 
nitidez, por sua vez, provoca um segundo fator que é o apagamento (não se prestar atenção a 
tudo mais) dos outros componentes da imagem. O terceiro fator seria o ajustamento corpóreo 
à percepção, no qual todos os órgãos sensoriais se inclinam à captura da “impressão em toda 
sua plenitude”. No quarto fator, “[...] as ideias, os sentimentos e os impulsos agrupam-se em 
torno do objeto privilegiado [...]”, tornando-se este o foco de nossas ações, ao passo que “[...] 
os outros objetos no raio dos sentidos perdem o poder sobre as nossas ideias e sentimento” 
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(MUNSTERBERG, 1983a, p. 33, grifo nosso). No cinema, por intermédio da técnica 
denominada close-up, há a supressão de tudo que a mente quer ignorar, transpondo “[...] para 
o mundo da percepção o ato mental da atenção” (MUNSTERBERG, 1983a, p. 34). Há a 
remodelação do ambiente externo às exigências da consciência. “É como se o mundo exterior 
fosse sendo urdido dentro da nossa mente e, em vez de leis próprias, obedecesse aos atos de 
nossa atenção” (MUNSTERBERG, 1983a, p. 35). 
No close-up, a modificação dos ângulos da câmera, com objetivo de enquadrar outro 
ponto de vista, faz com que a lente da câmera direcione os olhos do espectador. Cada plano 
filmado, em diferentes detalhes e ângulos, é depois agrupado na montagem da cena, método 
que visa não apenas o agrupamento, mas também impressionar e controlar a orientação 
psicológica do espectador. A ordenação dos planos não pode se dar de forma aleatória na 
composição das cenas, ela deve “[...] corresponder à transferência natural de atenção de um 
observador imaginário (que, no final, é representado pelo espectador)” (PUDOVKIN 1983, p. 
60). 
Semelhante ao close-up, que identifica o ato mental de prestar a atenção, o cutback, 
técnica que volta uma cena passada ou as antecipa, objetifica a função da memória e da 
imaginação respectivamente.  Quando o ato mental de lembrar é desempenhado pelo 
aparecimento e desaparecimento sequência de uma reminiscência no cinema, projetados 
diretamente nas imagens, a realidade perde a solução de continuidade. “É como se o próprio 
mundo exterior se amoldasse às inconstâncias da atenção ou às ideias que nos vêm da 
memória” (MUNSTERBERG, 1983b, p. 38). Da mesma forma, em termos de ruptura da 
continuidade com a introdução de visões que se relacionem com o futuro, é possível exercer a 
função mental da imaginação. No cinema, ela passa a ser diretamente projetada na tela ao se 
entrelaçar passado e futuro no presente, algo, até então, só possível dentro da mente. A 
experiência do lembrar e do imaginar é ainda mais significativa quando o refletido nas telas é 
a materialização da mente dos personagens aos olhos do espectador, seja pela retomada de 
suas memórias, seja pelo que se caracterize como uma imaginação de seu futuro 
(MUNSTERBERG, 1983b). 
Porém, a mente não somente se ocupa com os eventos que ocorreram ou ocorrerão. Para 
o entendimento das situações, é necessário ocupar-se também com os “[...] acontecimentos 
simultâneos em outros lugares” (MUNSTERBERG, 1983b, p. 41). O cinema proporciona a 
sensação de onipresença quando se apresentam cenas contrastantes, uma após outra, na 
técnica das rápidas mudanças de cena, sem que se perceba a existência de um nexo temporal 
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entre elas. Ainda que sucessivas, as cenas despertam no espectador a sensação de estar em 
diferentes lugares ao mesmo tempo. Mesmo que a divisão da atenção seja a explicação de 
alguns psicólogos para a incapacidade da mente em ocupar-se ao mesmo tempo sobre ideias 
distintas, subjetivamente a experiência é vivida como se fosse real. “Só o cinema é capaz de 
dar corpo a esta divisão interna, a esta consciência das situações contrastantes, a este 
intercâmbio de experiências divergentes do espírito” (MUNSTERBERG, 1983b, p. 43). A 
união destas cenas é mentalmente elaborada pela presença de elementos sugestivos que 
influenciam e controlam nossas ideias.  Assim, as ideias despertadas pelas cenas passam a não 
serem sentidas como uma criação nossa, mas como algo ao qual estamos submetidos.  
No cinema, a qualidade da encenação emocional dos personagens “[...] conferem ao 
filme significado e valor” (MUNSTERBERG, 1983c, p. 46). As reações corporais do ator 
(gestos, rosto) aliadas aos elementos cênicos retratam as emoções que se desejem exprimir no 
filme. Em termos do espectador, as emoções se distinguem em dois grupos: aquelas que 
comunicam os sentimentos dos personagens e aquelas provocadas em nós pelas cenas dos 
filmes, que, inclusive podem apresentar-se opostas às dos personagens.   No primeiro grupo, a 
percepção visual das manifestações das emoções confere ao espectador a mesma sensação do 
personagem. “É como se estivéssemos vendo e observando diretamente a própria emoção” 
(MUNSTERBERG, 1983c, p. 51) e, nesse sentido, “todas as sensações resultantes - dos 
músculos, das articulações, dos tendões, da pele, das vísceras, da circulação sanguínea e da 
respiração - dão o sabor de experiência viva ao reflexo emocional dentro da nossa mente” 
(MUNSTERBERG, 1983c, p. 52). No segundo grupo, novas emoções apoderam-se do 
espectador à medida que as impressões visuais fora do normal liberam emoções diferentes 
daquelas expressas nas cenas. A reação às cenas, neste caso, depende da vida afetiva do 
próprio espectador. 
 Porém, é para Aumont (2011), Rudolf Arnheim quem mais desenvolveu a tese 
gestaltista. Se para Münsterberg a base do cinema que o tornava uma arte seriam os processos 
mentais, Arnheim, de acordo com Andrew (2002, p. 35-36), conclui que o material 
cinematográfico seria o conjunto de “[...] todos os fatores que tornam o cinema uma ilusão 
mais que perfeita da realidade”. Para tanto, este, reúne um conjunto de seis aspectos 
discutidos por Arnheim que participam minimamente de uma cena e que conferem ao cinema 
o status de arte:  
[...] 1) a projeção de sólidos numa superfície bidimensional; 2) a redução de um 
sentido de profundidade e o problema do tamanho absoluto da imagem; 3) a 
iluminação e a ausência de cor; 4) o enquadramento da imagem; 5) a ausência de 
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continuidade espaço-temporal graças à montagem; 6) a ausência de entradas (inputs) 
de outros sentidos (ANDREW, 2002, p. 36, grifo do autor). 
 
O autor ainda destaca que Arnheim considera esses aspectos fundamentais na 
experiência irreal mediada pelo cinema. Trata-se de experiência irreal por se caracterizar não 
como desvios da realidade, mas de nossa experiência do real.  O captado pela retina numa 
projeção cinematográfica pode até apresentar-se como realidade, porém a nossa relação com a 
realidade é muito mais profunda que apenas esta apreensão. À captação da imagem pela 
retina, agregam-se “[...] percepções, associações e memória”. Arnheim apunha-se ao 
desenvolvimento tecnológico do cinema, uma vez que este, ao aproximar o cinema da 
experiência natural, reduziria o seu impacto. (ANDREW, 2002, p. 36). 
Duas noções em Arnheim são importantes para Aumont (2011, p. 94). A primeira é o 
pensamento visual, que se manifesta como uma forma de pensamento que não passa 
diretamente pelo pensamento verbalizado, logo não passando pela linguagem, mas pela 
percepção dos órgãos sensoriais, na qual a mais intelectual seria o visual. Ainda que discutível 
atualmente como teoria científica, é aceita por ser uma forma “[...] de expressão que permite 
designar fenômenos em que a intervenção da linguagem é discreta ou não localizada [...]”. A 
segunda noção diz respeito ao centramento subjetivo, no qual o espectador se compreende 
como centro do espaço que o circunda, saindo dele (o espectador) duas coordenadas 
angulares, uma horizontal e outra vertical, na direção da imagem, e a terceira coordenada que 
seria a distância entre o espectador (o centro) e o objeto focado. 
A experiência cinematográfica é diferente para cada agente social.  Para vivê-la, é 
necessária uma renúncia voluntária à realidade circundante. Uma disposição e entrega passiva 
e acrítica ao visualizado na tela. É um ato corriqueiro que, já no final da década de 40 do 
século XX, Hugo Mauerhofer, denominou situação cinema11, no qual o isolamento completo 
do mundo exterior indica uma “[...] fuga voluntária da realidade cotidiana [...]”. Quatro 
mudanças psicológicas importantes são a base da situação cinema: (a) alteração da sensação 
de tempo, que leva ao tédio incipiente; (b) alteração da sensação de espaço, que predispõe a 
uma maior interpretação do mundo ao redor, haja vista a pouca iluminação na observação dos 
objetos; (c) o estado de passividade do espectador; e  (d) o anonimato que induz à experiência 
em nível privado de forma mais intensa (MAUERHOFER, 1983, p. 376). 
                                                 
11
 A psicologia da experiência Cinematográfica.Trad.de Hugo Mauerhofer, "Psychology of film experience", in: 
Film: a montage of theories, org. Richard Dyer Maccann, New York, e. P. Dutton, 1966. 
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Com o filme, a imaginação desperta apossa-se do apresentado nas telas e a alteração 
do tempo leva a um “[...] desejo de ação intensificada [...]” (MAUERHOFER, 1983, p. 377). 
Essas alterações na sensação de tempo e espaço, proporcionadas pela acomodação na sala 
escura do cinema, são em muito influenciadas pela condição de passividade e receptividade 
do espectador. A situação cinema e o estado de sono (suas fantasias e os sonhos dos primeiros 
instantes de adormecimento) tornam-se, então, situações afins. Desse modo, a comunicação 
entre o inconsciente e o consciente é facilitada, logo, 
 
[...] o nosso arsenal de repressões é ativado. Ao configurar-se a experiência 
cinematográfica, desempenham papel decisivo nossas frustrações, nossos 
sentimentos de imperfeita resignação e nossas inviáveis ou malogradas fantasias que 
se desenvolvem, por assim dizer, na fronteira da situação cinema (MAUERHOFER, 
1983, p. 378). 
 
A experiência cinematográfica preenche o vazio da falta de imaginação do homem 
moderno, alimenta seus sonhos e fantasiais. Assume uma “função terapêutica” à medida que 
alivia o peso da existência e mantém a ordem social capitalista vigente.  Assim, 
 
O cinema provoca respostas que substituem aspirações e fantasias sempre 
proteladas; oferece compensação para vidas que perderam grande parte de sua 
substância. Trata-se de uma necessidade moderna, ainda não cantada em versos. O 
cinema nos faz ficar tristes e nos faz ficar alegres. Incita-nos à reflexão e nos livra 
das preocupações. Alivia o fardo da vida cotidiana e serve de alimento à nossa 
imaginação empobrecida. É um amplo reservatório contra o tédio e uma rede 
indestrutível para os sonhos (MAUERHOFER, 1983, p. 380, grifo do autor). 
  
O cinema, mais que qualquer outro tipo de arte, proporciona ao espectador a 
experiência de vivenciar as coisas de uma forma diferente: a distância da obra desaparece da 
sua consciência (BALÁZS, 1983b; BENJAMIN, 2012). A câmara tem a capacidade de levar 
o espectador para dentro do filme e, com isso, parecendo estar em seu interior, os olhos e a 
consciência identificam-se com os dos personagens. Os olhos dos espectadores tornam-se 
pares aos olhares dos personagens e, nesse processo, ocorre o ato psicológico de identificação 
(BALÁZS, 1983b). 
 Em termos da identificação, conjuntamente com a projeção, Morin (1997b) fornece 
ensaio sobre a presença do imaginário como parte constituinte da realidade humana. Num 
sentido antropológico, o autor atribui ao reino do cinema uma ligação estreita com o reino dos 
mortos (o reino das sombras, da caverna de Platão). Para ele, muito antes de se estudar o 
fenômeno histórico-cultural do cinema, seria necessário desvendar o problema antropológico 
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do que se apresentava como arcaico no espírito do homem. De outra forma, tentar responder o 
que tornava o homo faber, produtor de instrumentos, racional e realista, ao mesmo tempo um 
homo demens, criador de fantasmas, mitos, magias, ideologias. O que denominou de 
“fenômeno arcaico de duplos” trata-se da relação entre a modernidade e o arcaísmo que, no 
cinema, seduzia-o como um: 
 
[...] universo arcaico de duplos, fantasmas projetados nos écrãs, que nos possuíam, 
nos envolviam, que viviam em nós, para nós, a nossa vida não vivida que 
alimentava a nossa vida vivida, de sonhos, desejos, aspirações, normas; e todo este 
arcaísmo que ressuscitava, sob a acção totalmente moderna da técnica maquinista, 
da indústria cinematográfica e numa situação estética moderna. [...] aquilo que se 
oculta é o que é precisamente essencial: vós, nós, eu, ao mesmo tempo em que 
somos intensamente envolvidos, possuídos, erotizados, exaltados, assustados, que 
amamos, sofremos, gozamos, odiamos, nunca deixamos de saber que estamos numa 
cadeira a contemplar um espetáculo imaginário: vivemos o cinema num estado de 
dupla consciência. Ora, este estado de dupla consciência, apesar de evidente, não é 
percebido, não o analisamos, porque o paradigma de disjunção nos impede de 
conceber a unidade de duas consciências antinômicas num mesmo ser. O que é 
necessário precisamente interrogar é este fenômeno espantoso em que a ilusão da 
realidade é inseparável da consciência de que ela é realmente uma ilusão, sem que, 
no entanto, esta consciência destrua o sentimento de realidade. (MORIN, 1997b, p. 
17, grifo do autor). 
 
As primeiras multidões foram atraídas pelo cinema pela fotogenia que a imagem 
imprimia à vida real. O fascinante se dava em ver o pitoresco naquilo que parecia 
insignificante. A imagem do real, a imagem cinematográfica, melhorava e conferia à vida 
cotidiana, seus seres e suas coisas, uma qualidade poética.  Morin (1997b) partiu primeiro da 
análise do encanto que a imagem fotográfica proporcionava para, em seguida, tratar a imagem 
cinematográfica. A fotografia, ainda que imóvel, não seria morta. Ela representaria a presença 
de algo ou alguém ausente. Nesse sentido, o autor traz que a fotografia seria a própria 
recordação e que, esta, poderia ser chamada de “[...] vida reencontrada, presença perpetuada” 
(MORIN, 1997b, p. 37). 
A fotografia atenderia uma série de carências subjetivas, fosse como fetiche ou como 
recordação. Teria a função multiforme e, por ser uma “presença moral, vai até ao 
encantamento e à presença espírita”. Ela traz em si a emoção de um lugar visitado, a 
recordação de rostos amados ou de acontecimentos importantes, enfim, ela combate o tempo e 
a morte como presença viva. E essas propriedades que parecem vir da fotografia, vêm “[...] do 
que nela existe de nós próprios”. São propriedades do espírito humano nela fixadas e a nós 
devolvidas. “[...] A riqueza da fotografia reside, de facto, no que nela não existe, mas que nela 
é projectado e fixado por nós” (MORIN, 1997b, p. 41). 
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Enquanto imagem material, a fotografia traz profunda relação com o homem por 
parecer possuir qualidade mental, uma qualidade de duplo que o original não possui. O duplo 
consiste em ser uma “[...] imagem fundamental do homem [...]”, anterior à consciência de si, 
imagem projetada de todo os seus anseios, temores no sonho e na alucinação. É também “[...] 
sua maldade e bondade, o seu ‘superego’ e o seu próprio ‘ego’”. O duplo é mais que um 
alterego é “[...] um eu-próprio outro [...]”. Superior e detentor de força mágica, o duplo 
separa-se do homem que dorme para viver nos sonhos e liberta-se dele, para tornar-se espírito, 
quando da sua morte. Antes dos receios, o homem fixara no duplo suas ambições, a 
imortalidade, a ubiquidade, a onipotência, e transmitiu-lhe todas as suas “[...] potencialidades 
primárias [...]” (MORIN, 1997b, p. 45, grifo do autor). Assim, destaca: 
 
Detentor, por conseguinte da imortalidade, o seu poder é de tal modo grandioso que, 
tal como a si próprio o transformou a morte, assim ele se transforma em deus. Os 
mortos já são deuses, e os deuses saíram dos mortos, ou seja, do nosso duplo, isto é, 
da nossa sombra, o que equivale a dizer, em última instância, da projeção da 
individualidade humana numa imagem que se lhe tornou exterior (MORIN, 1997b, 
p. 45, grifo do autor.) 
 
O duplo é a imagem do homem, “[...] imagem exata e ao mesmo tempo irradiante, 
com uma aura que o ultrapassa - o seu mito” (MORIN, 1997b, p. 45). A afirmação da 
individualidade humana, da construção do homem pelo homem, se deu com a origem do 
duplo na mais ancestral humanidade. Com a qualidade de ser projetável sobre todas as coisas 
e imagens, o duplo inicialmente aparece na arte rupestre como imagens, gravuras e pinturas 
realistas.  Herdeira do duplo, da imagem mental objetiva, a arte realista foi aprimorada por 
intermédio dos clássicos e naturalistas e, com o posterior desenvolvimento do realismo 
artístico, tanto a realidade quanto a imagem foram reciprocamente enriquecidas.  O realismo 
não representa apenas o real, mas também a imagem do real por uma qualidade própria que é 
a estética.  É essa estética da imagem objetivada que faz com que recordemos de qualidades 
intrínsecas à imagem mental.  
O apagamento do duplo na vida do homem moderno não significou sua extinção. Ele 
ressurge nas sombras e nas alucinações, desperta no sono. Mesmo atrofiado ou adormecido, 
ele se apresenta sobre qualquer coisa ou ser, desde que o homem se veja “[...] através do 
espelho, do reflexo ou da recordação [...]”. O duplo e a imagem são recíprocos, dois polos de 
uma mesma realidade: em um polo, o duplo mágico; “[...] no outro, a imagem-emoção, o 
prazer, a curiosidade, o devaneio, os sentimentos vagos [...]”. E, entre eles, “[...] reina uma 
zona sincrética, fluida [...]” em que dominam o sentimento, a alma e o coração, na qual, a 
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imagem é sempre presença. Uma zona de magia embrionária contida pela lucidez do homem 
moderno, mas interiorizada e reduzida na forma de sentimentos ou de estética.  A imagem 
fotográfica irradia-se e integra-se a essa zona, torna-se afetiva e o que se torna afetivo, torna-
se mágico (MORIN, 1997b, p. 48-49).  
A qualidade psíquica da fotografia deve-se a sua natureza que mistura o reflexo e a 
sombra. No cinematógrafo, essa qualidade é ampliada pelo movimento e por meio de 
artifícios que acentuem ou exagerem sombras e luzes. A imagem torna-se sobrecarregada de 
potência afetiva e ganha mais impacto sobre o espectador que a própria cena real. Da mesma 
forma, podem-se apagar os vestígios de sombras e evidenciar os resquícios da alma e da 
espiritualidade dos rostos. No cinema em cores, o evidenciado é a qualidade dos reflexos.  
O cinematógrafo é máquina fotográfica que tem a capacidade de sequenciar as 
imagens dando a ideia de movimento. Enquanto na fotografia a imagem adapta-se às 
particularidades individuais, no cinematógrafo a adaptação se dá ao coletivo, ou seja, as 
imagens não são propriedades de quem assiste ao filme. A originalidade da invenção em 1895 
partiu do francês Léon Bouly a partir do cinetógrafo desenvolvido por Thomas Edson. Neste 
mesmo ano, Bouly perdeu a patente para os irmãos Lumière, sendo estes considerados 
oficialmente os pais do cinema. Os Lumières apresentaram ao mundo o espetáculo da 
realidade. Morin considera o ponto de mutação do cinematógrafo a cinema quando Marie-
Georges-Jean-Mèliés introduz a teatralidade ao espetáculo. (MORIN, 1997b). 
Mèliés passou a inventar efeitos fotográficos com objetivo de criar mundos fantásticos 
em seus filmes. Ele introduziu, no ano de 1898, o fantasma e o duplo nos filmes por 
intermédio das técnicas de sobreimpressão ou múltiplas exposições. Truques de 
prestidigitação que se tornaram chave na arte do cinema. Nesses termos, Morin (1997b, p. 70) 
completa: “De facto, da mais realista das máquinas, imediatamente surge o fantástico: a 
irrealidade de Mèliés torna-se tão flagrante como a realidade dos irmãos Lumière o foi”. Da 
correspondência entre o realismo dos Lumière e o fantasmagórico de Mèliés, sintetizou-se o 
cinema. 
Foi a metamorfose o truque primeiro que possibilitou o deslocamento da fotografia em 
fluxos da produção de cinema. Se na imagem da fotografia há um espelho que não passa por 
transformação em decorrência de nossos desejos, temores ou sonhos, no cinema, assim como 
no mundo primitivo dos duplos, todas as metamorfoses são possíveis. E foi Mèliés quem 
primeiro descobriu, ainda que acidentalmente, essa possibilidade.  No universo da 
metamorfose, onde os duplos movem-se livremente, aparições, desaparições, transmutações e 
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transformações permanecem vivas e ativas.  Para Morin (1997b), a grande revolução do 
cinema se dá não apenas pelo aparecimento do duplo no espelho mágico do ecrã, mas quando, 
pela metamorfose, este espelho foi atravessado. Se a magia da metamorfose originou o 
cinema, este por si próprio foi produzindo-se e transformando-se evolutiva e 
revolucionariamente. Evolutiva, em termos de aprimoramentos qualitativos de suas técnicas e 
efeitos. Revolucionária, pela alteração das dimensões tempo e espaço (MORIN, 1997b).  
A partir do que nos é sensível, do que nos penetra, o cinema organiza e constrói a 
realidade que aparece nas telas. Elabora um modelo do real cuja essência e valores cognitivos 
dependem dessas duas características importantes da realidade: espaço e tempo (LOTMAN, 
1978). O tempo perde sua cronologia e reconstitui-se em um tempo fluido, dotado de 
compressões, alongamentos, inversões e distintas velocidades. A unidade de lugar é 
transgredida quando o espaço adquire a propriedade de ubiquidade pelos movimentos de 
travelling ou panorâmica das câmaras. Transporta-se o espectador a qualquer ponto do 
espaço, sem que esta saia de seu lugar, conforme a flexibilidade, saltos, avanços ou recuos da 
câmara. As transformações do tempo e do espaço pelo cinema desembocaram no universo 
mágico das metamorfoses (MORIN, 1997b).  
E, nesse sentido, o cinema tem a especificidade de repetir infinitamente o tempo. 
Reproduz-se, quantas vezes necessárias, o tempo que não conseguimos repetir em nossas 
vidas (BAZIN, 1983).  O tempo psicológico (da percepção, da consciência) difere do tempo 
científico. Esse é determinado pelos movimentos exteriores, aquele pela síntese, na 
consciência do espectador, entre o passado e o futuro (BETTON, 1987; MORIN, 1997b; 
MARTIN, 2005). O cinema introduz uma noção tripla de tempo: o tempo da projeção (a 
própria duração do filme), o tempo da ação (o tempo da narrativa dentro do próprio filme) e o 
tempo da percepção (impressão arbitrária e subjetiva sentida pelo espectador).  
Ainda mais, é possível dilatar ou comprimir os momentos que nos atravessam como 
raios na vida real.  O tempo no cinema obedece ao ritmo das imagens da ação e é construído 
no processo de montagem. Ele é falseado, metamorfoseado, e assume um efeito fantástico e 
fluido de, pelo acelerador ou pelo retardador, ser comprimido ou dilatado. A metamorfose do 
tempo implica a própria metamorfose de tudo no universo (MORIN, 1997b). Em acelerado, 
tudo se vivifica ou espiritualiza, em retardo, tudo se mortifica e materializa-se (MORIN, 
1997b; BETTON, 1987). 
A câmera lenta, de acordo com Betton (1987, p. 18), muitas vezes possibilita a adesão 
do espectador associado a distintas reações afetivas (mal-estar, tristeza, exuberância 
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imaginativa etc.) e, por vezes, psicomotoras (atividade onírica). Ela “pode sugerir imagens de 
paz, de resignação, de esforço intenso e contínuo, de impotência, ou, ao contrário, de potência 
[...]”, além de indicar a ausência de peso ou ausência de gravidade em cenas de ficção 
científica. A câmera rápida, por sua vez, permite a criação de efeitos cômicos até mesmo em 
cenas dramáticas ou dolorosas. Nela, fenômenos que passariam imperceptíveis, podem ser 
visualizados em alguns segundos, como, por exemplo, a transformação de uma flor em fruto. 
Sendo o cinema “[...] essencialmente movimento [...]”, o autor destaca que a interrupção do 
movimento não se torna efeito interessante, haja vista não se obter nenhum efeito psicológico 
ou físico.  
Em termos da inversão do tempo, Betton destaca ser possível com esta técnica a 
obtenção de efeitos cômicos, poéticos ou dramáticos: “[...] reversível, aquilo que é atração 
pode se tornar repulsa, e vice-versa” (BETTON, 1987, p. 21).  Entretanto, deixa claro a não 
existência da ambivalência da natureza do universo em termos da noção científica do tempo: 
ele é a própria existência, portanto é irreversível. O tempo é a direção voltada para o futuro, 
bem como a representação do passado, cuja consequência é o presente. 
Se pelo uso da câmara foi possível ao homem dominar o tempo no universo fílmico, 
essa propriedade, por intermédio das elipses ou contrações do tempo, visou maior impacto 
sobre o espectador. Logo, é em função do elemento tempo que a construção do filme deve ser 
avaliada (BETTON, 1987). As formas de tratamento em relação ao tempo podem ser: o tempo 
condensado, o tempo respeitado, o tempo abolido e o tempo desordenado. No tempo 
condensado, evidencia-se a continuidade causal e linear e, depois, suprimem-se as os tempos 
mortos da ação, ou seja, aqueles que não são uteis no progresso e na definição da sequência 
dramática.  O tempo respeitado, aquele em que se tenta respeitar o desenrolar do tempo de 
forma integral, diz respeito à apresentação no ecrã de ação cujo tempo é idêntico ao do filme 
em si mesmo. O tempo abolido trata-se da mistura de temporalidades diferentes (presente, 
passado e futuro) no mesmo espaço dramático. 
 O tempo desordenado, quando se evoca o passado, pode ser utilizado por motivos 
estéticos, motivos dramáticos ou motivos psicológicos. Em termos estéticos, visa a simetria 
estrutural satisfatória e temporal centrada no presente. A obra é inicialmente apresentada no 
tempo presente e a evocação do passado expõe os acontecimentos já ocorridos, antes de 
retornar ao presente para o desenrolar do drama. Os motivos dramáticos visam colocar o 
espectador, desde o início, diante do fim do filme. O desfecho já conhecido acentua o 
conteúdo humano da obra e sua solidez de construção. Nos motivos psicológicos, a 
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modificação temporal pode se dar na materialização de recordações dos protagonistas que o 
levaram à situação presente (BETTON, 1987). 
Nesse contexto, emergem os filmes-desastre. A estética dos filmes-desastre tem 
origens no cinema de ação e fascinação decorrente da Modernidade. A Modernidade, além de 
originar como ideias-conceitos relacionados à moral e política, ao cognitivo e 
socioeconômico, trouxe uma quarta concepção neurológica associado ao ritmo de vida mais 
frenético, à presença marcante do tráfego, do barulho, do excesso de pessoas, do caos, das 
vitrines, enfim, de uma cidade mais caótica, abarrotada, acelerada e estimulante do que em 
qualquer outra época. O excesso de estímulos foi responsável pela alteração da estrutura 
fisiológica e psicológica da experiência: o registro da experiência subjetiva se dava não 
apenas pelos sentidos visuais ou sonoros, mas também quanto às tensões viscerais e à 
ansiedade (SINGER, 2004; CAVALCANTI; TUCHERMAN, 2008). 
A periculosidade das cidades modernas não passou despercebida da grande imprensa 
da época. Jornais sensacionalistas destacaram os terrores e medos dos trânsitos na cidade, os 
acidentes com as máquinas das fábricas12, os riscos das moradias populares, as quedas de 
grandes alturas sempre com a presença personificada da morte em suas vítimas e com os 
choques nervosos a que estavam sujeitos os espectadores. A exposição dos fatos e das 
vítimas, mais que se configurar como um oportunismo econômico ou curiosidade mórbida, 
revelava “[...] uma hiperconsciência especificamente histórica da vulnerabilidade física no 
ambiente moderno” (SINGER, 2004, p. 106). 
A intensidade dos estímulos dos ambientes urbanos, dos choques sentidos, adaptou o 
aparelho humano à vida moderna. Um homem hiperestimulado necessitava de mais e mais 
estímulos para renovar o organismo cansado. A incerteza, os riscos e as vulnerabilidades da 
vida moderna aumentaram a necessidade da dramatização (RODRIGUES, 2014). A demanda 
por excitação aumentou na mesma medida o entretenimento voltado ao espetáculo, ao 
sensacionalismo e à surpresa. Os estímulos eram fabricados pelos espetáculos de desastre, 
passeios mecânicos, dentre outros, que condensavam sensações visuais e cinéticas intensas. 
Cenas de sensação como naufrágios, incêndios além de seu clímax espetacular, passaram a ser 
carregadas de uma série de emoções. E, no cinema, a comercialização do suspense como 
diversão surge como sintoma e reflexo da modernidade neurológica. Os filmes gravitavam em 
torno da estética do espanto, acompanhados pelas cenas de sensações intensas e vívidas. Os 
                                                 
12
 O trânsito e os acidentes nas fábricas situaram a tecnologia moderna como ameaças à vida e ao corpo. 
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choques do cinema treinavam e habilitavam os indivíduos a lidarem com os choques do novo 
da vida moderna (SINGER, 2004; CAVALCANTI; TUCHERMAN, 2008).   
Como os temas que sobejam o universo comunicacional advêm do que se é pauta no 
social, no econômico, na política e nas artes, um novo processo de hibridização entre as 
indústrias da cultura e da comunicação passaram a movimentar a economia no capitalismo 
cultural (RODRIGUES, 2014). A economia cultural compreende os seguintes princípios em 
sua conjuntura: mercado, consumismo, individualismo, progresso técnico-científico, 
indústrias cultural e de comunicação. O que Lipovetsky e Hervé (2012) denominaram de 
cultura-mundo refere-se ao ajuntamento entre economia e cultura que institui novos 
significados e sentidos culturais, regras e costumes. É a cultura-mundo quem propicia a 
consciência de mundo, ao se provocar posicionamentos sobre questões em outras partes do 
mundo, faz surgir novos modos de vida, determinados pela compressão do espaço-tempo, e 
induz à sensação de estarmos todos vivendo no mesmo contexto (HENNING; VIEIRA; 
HENNING, 2012). 
Duas ideologias são frutos dessas ideias da cultura-mundo: a ecologia e os direitos 
humanos (LIPOVETSKY; HERVÉ, 2012). A justiça, concorrência e a imprevisibilidade 
constituem-se elementos de base da sociedade contemporânea a medida que os modos de 
existência se ligam à mudança permanente, à singularidade de cada indivíduo e à produção 
independente de si. Os direitos humanos assumem um contorno diferente no mundo 
globalizado: é possível tornar-se diferente do outro e escolher o próprio caminho que leve à 
felicidade. No entanto, a escolha emancipada de si, além de desvencilhar do Estado de seu 
caráter emancipatório, relega ao indivíduo o direcionamento de seu projeto de vida, bem 
como a responsabilidade por aquilo que resultar como consequência (HENNING; VIEIRA; 
HENNING, 2012). Para Taylor (2008), somente é possível interferir na vida de outrem 
quando este possa provocar danos a outros. Essa é a fórmula (princípio do dano) que endossa 
o individualismo das sociedades atuais.  A busca da felicidade individual no pós-guerra está 
diretamente ligada ao consumo. Nesse sentido, o individualismo e o consumismo andam em 
paralelo, uma vez que a definição de individualidades está coligada à venda de mercadorias.  
As grandes corporações seguramente manipulam os modos de existir com suas mercadorias e 
linguagens em exposição nas mídias. 
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A comunicação das questões ambientais13 por qualquer tipo de mídia acerca-se de 
duas características: (a) ser constitutiva, à medida que contribui para compor representações 
sobre a natureza e os problemas ambientais, e (b) ser pragmática, por colaborar na resolução 
destes problemas. As implicações sociais e econômicas resultantes de distintas visões sobre a 
natureza e o meio ambiente e sua comunicação ditam os contornos discursivos sobre o 
desenvolvimento da relação natureza / meio ambiente. Logo, nos termos do que propõe o 
desenvolvimento sustentável, a apropriação simbólica e material da natureza são os objetos de 
interesse daqueles que apoiam os limites ou a exploração desenfreada dos recursos naturais 
(CERQUEIRA; AGUIAR, 2011). 
A partir da década de 1960, o interesse pelas questões ambientais deixa de ser apenas 
uma reinvindicação dos movimentos ambientalistas e assume proporções mundiais. Os 
problemas ambientais tomam conta da pauta pública após a Conferência da Biosfera (Paris, 
1968) e Conferência das Nações Unidas sobre o Meio Ambiente (Estocolmo, 1972). Porém, é 
após a Conferência da ONU sobre Meio Ambiente e Desenvolvimento (ECO-92, Rio de 
Janeiro) e a Conferência das Nações Unidas sobre Desenvolvimento Sustentável (a Rio+20) 
em que a preocupação com o futuro do planeta e da população ganham maior visibilidade. 
Nesse sentido, novas abordagens sobre a natureza e o meio ambiente foram impulsionadas 
no cinema, tendo em vista a necessidade da definição de novos rumos frente às questões 
de ordem ambiental (CERQUEIRA; AGUIAR, 2011; HENNING; VIEIRA; HENNING, 
2012). 
A sociedade em geral passou a preocupar-se com o futuro do planeta em decorrência 
da crise ambiental e, paralelamente, a educação ambiental, surgindo como mediadora entre 
ambos, ganhou força e se constituiu num campo de discursos cooptados e visibilizados pela 
mídia, determinando verdades e saberes sobre a crise do século XXI (HENNING; VIEIRA; 
HENNING, 2012). A ideia, por exemplo, de associarmos o termo meio ambiente à ecologia e 
à natureza reflete uma representação que é reforçada pela mídia e que se distancia do 
entendimento de espaço de inter-relação entre o homem, cultura, natureza e sociedade. A 
natureza é dita equilibrada e independente da interação com a cultura humana. A presença 
humana é vista como intrusa, desestabilizadora e nefasta. Uma visão amplamente difundida 
que revela o antropocentrismo e que merece ser repensada e reavaliada (GRUN, 2007; 
CARVALHO, 2008; CERQUEIRA; AGUIAR, 2011). 
                                                 
13
 Importa ressaltar que o cinema é dito ambiental quando trata em suas narrativas de temas ambientais ou de 
ideais ambientalistas.   
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A devastação ambiental, constantemente divulgada nos meios de comunicação, seja na 
forma de publicidade, propagandas e noticiários, seja na forma de entretenimento como filmes 
de cinema, torna-se estratégia dos meios de comunicação no sentido da constituição de modos 
de vida, discursos e verdades que visem a proteção, conservação ou preservação ambiental.  
Um dos modos de ser do mundo contemporâneo surge da nova forma de pensar o mundo, 
pensar sobre si e pensar sobre a relação de si com os outros: o sujeito ecológico. É um ideal 
que orienta a existência baseada nos princípios ecológicos e, consequentemente, numa 
sociedade ecológica (CARVALHO, 2008; HENNING; RATTO; GARRÉ, 2010). Nessas 
circunstâncias, a comunicação perpetrada na mídia é paradoxal: ao mesmo tempo em que nos 
incita a pensar e agir em defesa do planeta também anuncia um final apocalíptico e a 
dificuldade na construção de um novo mundo.  Verdades grandiosas a respeito da salvação da 
Terra devem ser postas sob suspeita, no entanto, isto não nos dirime da responsabilidade 
diária de convivermos harmoniosamente no planeta (HENNING; VIEIRA; HENNING, 
2012). 
As estratégias para lidar com as emoções e os sentimentos decorrentes da insegurança 
ambiental variam entre o racionalismo técnico-científico aos rituais supersticiosos, sendo a 
gestão racional a mais predominante na prevenção dos danos e controle das incertezas.   E, se 
a ciência observa e explica as mudanças climáticas, cabe à cultura os meios de divulgação do 
explicado. Dessa forma, observação científica e divulgação midiática retroalimentam-se. A 
compreensão, o julgamento e a própria ação quanto aos riscos dependem, além das 
instituições socioculturais ao qual o ator esteja inserido, de conhecimentos e saberes prévios 
decorrentes de discursos difundidos (CAVALCANTI; TUCHERMAN, 2008; RODRIGUES, 
2014). 
Estando a ciência, os homens da ciência, portadores de porções de verdade humana 
constituída, circunscrita em um conjunto de crenças, valores e prestígio, sua verdade de 
ciência, desqualifica os demais saberes (DOUGLAS; WILDAVSKY, 2012; RODRIGUES, 
2014). Dessa forma, a comunidade científica assume importância e participação ativa na 
construção social dos riscos ambientais e das catástrofes. A divulgação de cenários futuros 
quanto às alterações planetárias em função da ação antrópica determina que os riscos 
ambientais devem ser priorizados, o que provoca novas formas de socialização. O cinema e os 
filmes-desastre tornam-se uma dessas formas de socialização ambiental.   
Os riscos ambientais, sejam tecnológicos, sociais ou naturais, tornaram-se tópicos 
muito explorados no cinema contemporâneo. Filmes ficcionais ou baseados em fatos 
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catastróficos renderam grandes bilheterias à indústria cinematográfica ao adaptarem à 
narrativa o espetáculo em imagem e som.  Eventos naturais (como furacões, terremotos, 
tsunamis, enchentes), acidentes (naufrágios, incêndios), terrorismo, invasões alienígenas, 
impacto de meteoros, epidemia de vírus e efeitos adversos das tecnologias são os temas mais 
recorrentes que apresentam em suas narrativas desordem total produzindo tensão e medo em 
seus espectadores (RODRIGUES, 2014). 
 Os filmes-desastre tratam-se de produções, majoritariamente, em língua inglesa dada 
a supremacia do cinema hollywoodiano em sua reconfiguração estética e mercadológica, 
posterior aos anos de 1970.  De acordo com Keane (2006), filmes-desastre (ou disaster 
movies, cinema catástrofe, filmes catástrofes) caracterizam-se pela presença de três elementos 
fundamentais: (a) enredo apocalíptico, (b) gênero dramático e (c) cenas de muita ação. 
Aliados a esses, toda a narrativa desenvolve-se com o uso de muitos efeitos especiais. Além 
disso, ainda contam em seu repertório heróis e heroínas (arquétipos) que reagem às situações 
em função do sexo, da classe social ou da profissão e não em função de identidades 
individuais. (CAMPBELL, 2008). 
Os filmes-desastre são produzidos e assistidos por conta de dois fatores: o industrial e 
o ideológico. O industrial reflete as considerações comerciais pelas quais um sucesso de um 
estúdio será replicado em versões que obtenham os mesmos lucros por outros estúdios. O 
ideológico diz respeito à relevância e a atualidade dos temas abordados para a cultura e a 
sociedade contemporâneas. Sejam ambientais, humanos, alienígenas, desastres ou qualquer 
outro, a maioria dos filmes oferecem soluções de forma a garantir a sobrevivência. Todavia, 
os filmes ficcionais sobre mudança climática (cli-fi)14, por exemplo, de uma forma geral, 
refletem os medos e incertezas acerca dos impactos das mudanças climáticas e suas 
consequências sobre a continuidade de vida humana na Terra.  São produções que, além de 
trazer visões sobre as mudanças climáticas, visam entreter e, ao mesmo tempo, atrair grande 
público com objetivo de maior lucro (KEANE, 2006). 
Uma catástrofe vivenciada se assemelhará a sua representação (SONTAG, 2003).  
Estamos cercados por imagens na televisão, no cinema, no vídeo. Imagens cuja captura mais 
dramática da realidade “[...] constitui uma parte da normalidade de uma cultura em que o 
choque se tornou um estímulo primordial de consumo e uma fonte de valor [...] um bom senso 
                                                 
14
 A partir dos anos 2000, o termo cli-fi foi utilizado para indicar todas as obras de ficção que tratassem das 
alterações climáticas provocadas pelos homens. Cli são as primeiras letras da palavra clima e fi, as de ficção.  
O termo foi descrito pela primeira vez enquanto conceito por Dan Bloom, escritor freelancer. (SVOBODA, 
2016). 
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para os negócios” (SONTAG, 2003, p. 24). A estética do desastre não é coisa recente. Ainda 
que o grande reavivamento dos filmes-desastre se dê na década de 70 do século XX, sua 
origem remete aos primórdios no ainda cinema-mudo. O primeiro filme-desastre, Fire!15 
(Fogo!), data de 1901. Seu diretor James Williamson, propôs um filme de atração de 5 
minutos, no qual bombeiros resgatavam vítimas do incêndio em uma casa. Podemos citar 
ainda O fim do Mundo de 1916, cujo enfoque se dá no desencadeamento de desastres após a 
colisão de um cometa com a Terra; A erupção do Vulcão Pompéia retratado em Os últimos 
Dias de Pompéia (1913 e 1935); San Francisco (1936), cujo tema tratou do terremoto 
ocorrido em São Francisco (EUA) em 1906. Mas é em The Hurricane (O Furacão, 1937) que 
se é considerada uma das melhores cenas de desastre da época (RODRIGUES, 2014).  
Sontag (1965) destacou a fantasia servida pelas artes populares da indústria cultural 
como matéria para enfrentamento dos temores da época: a ameaça do banimento incessante e 
do terror inconcebível. Fantasia que distraia e libertava dos temores e ameaças, tornando 
psicologicamente suportável o insuportável.  E, da forma que a fantasia tornava o mundo mais 
belo, ela também o neutralizava. A autora abordou a potência dos filmes de ficção das 
décadas de 40 e 50 em mobilizar o sensível.  Mais ainda, da possibilidade de o espectador 
participar, em fantasia, da própria morte, da morte das cidades e, por fim, da própria 
humanidade.  
Filmes-desastre dessa época refletem as inseguranças mundiais como uma possível 
guerra nuclear entre EUA e antiga URSS (como,  por exemplo, sobreviventes após uma 
guerra nuclear em Day the World Ended ,1956, regravado no ano de 2889 em 1966), as 
mutações genéticas decorrentes da radiação (Them!1954; The Blod, 1966) e invasões 
alienígenas resultantes da corrida espacial (Invasores marcianos em Invaders From Mars, 
1953; A Guerra dos Mundos, 1953, regravado como Guerra dos Mundos, 2005). 
Os filmes de ficção desdobram-se na estética da destruição, da desordem, dos estragos, 
enfim do desastre. O desastre generalizado dos filmes liberava o espectador de obrigações 
normais: à medida que a cidade esvaziava e sua população era aniquilada, havia a fantasia da 
possibilidade de ocupar a cidade deserta e recomeçar. Ao mesmo tempo, o espectador 
satisfazia-se em termos morais, no sentido de liberar seus sentimentos cruéis ou amorais 
(SONTAG, 1965). Morin (1997a) nos traz a catarse quando da audiência de catástrofes como 
                                                 
15
 Os exemplos dos filmes foram retirados de Rodrigues (2014) e dos sites 
<http://www.filmsite.org/disasterfilms.html>; <https://en.wikipedia.org/wiki/List_of_disaster_films>; 
<https://en.wikipedia.org/wiki/Disaster_film>; <http://www.imdb.com/list/ls002913604/>;  Todos acessados 
em 14 dez. 2017. 
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experiência vivenciada com toda a segurança que a tela produz. Sermos atravessados com 
tantas catástrofes e consumi-las como produtos cinematográficos ou em forma de notícias 
promovem o distanciamento das vítimas fictícias ou reais: 
 
As vítimas do sensacionalismo como da tragédia são projetivas, isto é, são ofertadas 
em sacrifício à infelicidade e à morte. Mas o sacrifício ritual dos grandes dias é outra 
coisa, como é outra coisa a fornada diária que os frustrados da vida levam à morte. 
A Catarse é como digerida no quotidiano, isto quer dizer que o grande tema de 
sacrifício, “eles morrem em meu lugar”, se atenua num “são os outros que morrem e 
não eu” (MORIN, 1997a, p. 115, grifo do autor). 
 
Nos filmes de ficção científica, a valorização estética da destruição e da violência 
transferia para as coisas, os objetos e as máquinas valores éticos e importância.  Mais do que 
nos humanos desamparados, a possibilidade de repulsa de invasores alienígenas ou 
recuperação de um desastre está nas ferramentas, logo, é sobre elas que experimentamos as 
fontes de poder. Outro aspecto dos filmes de ficção diz respeito à questão da desumanização 
como uma das mais profundas angústias da psique individual contemporânea. Contrário à 
animalidade (o lado escuro da natureza humana), o perigo da transformação do homem agora 
se dá em termos de sua mecanização. O homem em sua próxima fase de desenvolvimento 
seria aquele obediente, tecnocrático, eficiente, sem emoções ou vontades, impessoal, por fim, 
desumanizado. A autora ainda teceu comentários acerca da ausência crítica nos filmes às 
condições sociais que criavam os medos e ao não reconhecimento da ciência como atividade 
interligada aos interesses sociais e políticos (SONTAG, 1965). 
Após crise no final da década de 1960, os anos 197016 foram emblemáticos para o 
filme- desastre e para o cinema hollywoodiano como um todo. Hollywood mais uma vez se 
reafirmou como potência homogeneizadora e referência mundial (industrial e cultural) de 
cinema ao adotar um formato estético-industrial em seguida ao lançamento dos filmes 
Tubarão (Steven Spielberg, 1975) e Guerra nas estrelas (George Lucas, 1977). A 
integralização horizontal dos estúdios de Hollywood às demais indústrias midiáticas e de 
entretenimento foi decisiva neste processo (MASCARELLO, 2006). 
                                                 
16
 A Hollywood contemporânea corresponde ao período pós Segunda Guerra em decorrência de três elementos: a 
vitória do Governo Americano sobre as Majors em 1948, a consolidação da TV e o declínio do número de 
espectadores no cinema. De 1945 a 1975, Hollywood atravessou um período de transição e instabilidade 
econômica. Para uma visão mais aprofundada do assunto, ver Mascarello, 2006.  
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Blockbusters, high-concept17ou não, os filmes-desastre desse período de muito sucesso 
incluíram Airport (1970), O Destino do Poseidon (The Poseidon adventure, 1972) e O Inferno 
na Torre (The towering inferno, 1974) (RODRIGUES, 2014). Ainda que focados em outras 
questões, três outros filmes dessa época podem ser considerados como precursores do cli-fi: 
mudanças climáticas e seus impactos na agricultura é o foco de No Blade of Grass (1970); a 
emissão de gases e o efeito estufa reduzem a produção de alimentos e a população pobre de 
Nova Iorque do ano de 2022 passa a ser alimentada por tabletes verdes de alga em Soylent 
Green (1973); e, em outra produção cinematográfica, o buraco na camada de Ozônio 
desequilibra quimicamente uma floresta e o encontro entre os animais e um grupo de viajantes 
desencadeia uma luta pela sobrevivência em Day of the Animals (1977) (SVOBODA, 2016).  
Estes filmes representaram preocupações com as questões ambientais na década de 
1970 que ganharam maior visibilidade em decorrência dos movimentos ecológicos. Filmes-
desastre desse período também trazem uma conotação política moralista e conservadora. 
Campbell (2008) destaca as soluções corporativas defendidas nos filmes, as quais permitem a 
sobrevivência dos grupos por uma ação coordenada e até mesmo obediente a uma elite de 
líderes, geralmente tecnocratas ou profissionais. 
Nas décadas de 1980 e 1990, filmes-desastre são reinventados com o uso dos 
computadores na criação das imagens (CGI - Computer Graphic Imagery). Além da 
destruição de navios, prédios, aviões, foi possível o aniquilamento de cidades inteiras, 
garantindo assim maior espetacularidade e verossimilhança ao real (CAMPBELL, 2008).   
Ademais, os personagens não são mais grupos de pessoas lutando em um mesmo espaço pela 
sobrevivência. Agora, eles seguem caminhos individuais sobre uma trama maior 
(SVOBODA, 2016). Entre os filmes de 80, destacamos The Day After (1983), cujo tema trata 
de sobreviventes nos EUA após uma guerra nuclear; St. Helens (1981) dramatiza a erupção do 
Monte Santa Helena em 1980; Mad Max 2 (1981), no deserto australiano pós-apocalíptico, 
uma comunidade busca defender sua comida e combustível de bandidos; The Terminator (O 
exterminador do Futuro, 1984) retrata a inteligência artificial e guerra entre homens e 
máquinas.  Catástrofes globais decorrentes de asteroides e meteoros como em Deep Impact 
                                                 
17
 Blockbusters, high concept ou não, (ou arrasa-quarteirão) são filmes que restabeleceram a economia do cinema 
hollywoodiano após 1975. Caracterizam-se por: “[...] (1) o custo de produção extraordinariamente inflado (por 
conta dos cachês e efeitos especiais); (2) a despesa com lançamento próxima ou superior ao custo de produção 
(em razão do número elevado de cópias e da publicidade massiva na televisão); e (3) a rápida "queima" do 
filme no circuito primário de exibição (não importando o quão positivo seja o ‘boca-a-boca’)”  
(MASCARELLO, 2006, p. 349). High concept designa uma forma de filme premeditada que visam lucros na 
maior possibilidade de exploração multimidiática e multimercados. 
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(1993), Armageddon (1998), Asteroide (1997); Furacões e tornados em Twister (1996), 
Tornado! (1996); Erupções vulcânicas, como em Volcano (1997), foram exploradas em filmes 
com foco em calamidades espetaculares e grupos de pessoas buscando a sobrevivência ao 
apocalipse, revelando a incerteza existencial em todo o planeta. Ao mesmo tempo, esses 
filmes revelam a vitalidade do gênero apocalíptico na cultura americana (SVOBODA, 2016). 
O filme de The Day After Tomorrow (2004), de Roland Emmerich, demarca os 
estudos sobre filmes cli-fi em antes e após seu lançamento. O filme (caracterizado como filme 
evento), cujo orçamento foi de 125 milhões e receita de mais de 544 milhões de dólares, 
apresentou uma dramatização das mudanças climáticas em cenários extremamente 
assustadores, entretanto, não trouxe em si indicativos de ações que pudessem evitar tais 
quadros.  De uma forma geral, filmes-desastre que tratam das mudanças climáticas e suas 
representações apocalípticas do mundo podem fazer com que os riscos colocados pelas 
mudanças sejam atraentes. E, quando o arquétipo de herói ou heroína (cientista) enfrenta 
dificuldades pessoais ou profissionais semelhantes às do público, o cineasta cria um 
mensageiro capaz de tornar a ciência climática significativa para eles. Por outro lado, o 
habitual retorno à normalidade no final dos filmes pode subestimar o problema. Filmes 
apocalípticos como The Day After Tomorrow reforçam a ideia de ser tarde demais para tentar 
solucionar os problemas ambientais criados pelo homem. E, se a própria Terra ao reduzir a 
população após eventos catastróficos soluciona esse problema, de forma indireta os cineastas 
evidenciam não ter respostas para se viver no Antropoceno, recriando, dessa forma, o 
Holoceno (SVOBODA, 2016). 
O gênero desastre é recursivo na cinematografia hollywoodiana. Seu aspecto visual 
tem grande impacto sobre os espectadores, contribuindo para formar o núcleo de percepções 
do público moldando seus pensamentos sobre os desastres (QUARANTELLI, 1980).  O 
aumento deste tipo de produção ocorreu significativamente após os ataques às Torres Gêmeas, 
em Nova Iorque, em de 11 de setembro de 2001. A incerteza e insegurança mundial 
decorrentes desse fato aumentaram em muito a ansiedade do público e sua demanda por mais 
filmes- desastre. Tendo em vista os lucros exorbitantes com esse tipo de produção e os 
milhões de expectadores que lotam as salas de cinema, uma nova quantidade de filmes-
desastre é então lançada no mercado. São exemplos do gênero neste século XXI: 2012 (2009), 
O Impossível (2004); San Andreas (2015). 
Um outro gênero cinematográfico cartografado por Cavalcanti e Tucherman (2008, p. 
38) expõe a apropriação do saber técnico-científico, as agruras sociais e a tentacularização da 
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catástrofe, cimentando-a como um fenômeno transmidiático. Trata-se de um tipo híbrido entre 
cinema e ciência denominado documentário-catástrofe18. Tipo de documentário que, por 
apresentar as seguintes características, distancia-se de outros: o mundo como protagonista 
possuidor de verdade apocalíptica e hipótese de resistência associada a uma adesão política; 
interrupção “[...] crítica da diferença entre realidade e ficção, facticidade e versões, 
interpretações e apropriações [...]”; interação entre ficção, retórica e estética na construção de 
imagens de destruição do planeta e da vida, antes fotogênicos.  
Ao associar documentário, portanto realidade, ao fato, utilizando-se de recursos da 
tecnociência “[...] que simula realidades paralelas fazendo-as visíveis e co-presentes à própria 
atualidade [...] o documentário-catástrofe integra no mesmo sentido o choque do novo, 
enfraquece a esfera crítica e convence os espectadores por adesão (CAVALCANTI; 
TUCHERMAN, 2008, p. 39). Da fotogenia do planeta à sua decomposição em vários pontos, 
os divulgadores científicos do documentário-catástrofe, com as mais atualizadas informações, 
além de oferecerem um espetáculo aterrorizante do real, tomam para si a tarefa de contribuir 
nas decisões necessárias. 
Se antes da década de 1980 os problemas ambientais eram nacionais, regionais e locais 
relacionados à poluição, ao desmatamento, aos efeitos de produtos sobre a saúde etc. 
(TOMMASINO; FOLADORI, 2001; BARBOSA; SOUZA, 2010), após a queda do Muro de 
Berlim e fim da Guerra Fria, a agenda de segurança mundial é alterada os novos temas de 
preocupação mundial passaram a ser as guerras civis, o terrorismo e os conflitos ambientais 
(WARNER; BOAS, 2017). A mudança climática e o consequente aquecimento global 
equacionaram toda a humanidade a um denominador comum., passando a fazer parta da 
agenda internacional a partir do advento do Painel Intergovernamental sobre Mudanças 
Climáticas (IPCC) da ONU, em 1988, da adoção da Convenção do Clima em 1992 e do 
Protocolo de Quioto em 1997 (BARBOSA; SOUZA, 2010). 
Warner e Boas (2017), baseados no quadro conceitual da teoria da securitização19, 
afirmam que a preocupação com a segurança ambiental e o discurso da ameaça, ecoado e 
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 Documentários com esse teor são denominados vulgarmente como "pornografia meteorológica"(CAMPBELL, 
2008). 
19
 Fundamentando-se na obra de BUZAN, B.; WAEVER, O.; WILDE, J. DE. Security: a new framework for 
analysis. Boulder: Lynne Reinner, 1998, Warner e Boas (2017) discutem como as crises são construídas à 
medida que determinados atores sociais (ator securitizador) utilizam-se de estratégias narrativas, visando 
mobilizar pessoas a participarem dela. A securitização das mudanças climáticas, representando uma ameaça 
existencial, permite a adoção de medidas excepcionais, como o uso da força, e urgentes para sua contenção, 
mesmo que contrariando os pressupostos democráticos. 
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construído multidisciplinarmente, são elementos que alavancam a excepcionalidade política, 
legitimando uma agenda que dificilmente seria promovida em outras circunstâncias. Não se 
tratando mais da defesa ou proteção da natureza dominável, mas do cosmos ao qual estamos 
inseridos, os problemas ambientais, atingindo a todos no século XXI, ensejaram ações de 
enfrentamento na mesma ordem. Três eventos em 2007 foram decisivos na elevação das 
mudanças climáticas à categoria de questão de segurança internacional: a divulgação do 
quarto relatório do IPCC, a reunião do conselho de Segurança das Nações Unidas para 
discussão do tema e a concessão ao ex-vice-presidente dos EUA, Al Gore, do Prêmio Nobel 
da Paz (BARBOSA; SOUZA, 2010)  
Dessa forma, percebe-se que os atores sociais mais interessados - ou intérpretes dos 
riscos - nesse movimento ecológico planetário são a comunidade científica, intermediária de 
prestígio, e os políticos, por perceberem a oportunidade da globalização dos Estados. Ao 
seleto grupo de pesquisadores do aquecimento global (sobretudo cientistas do IPCC ou outros 
contrários) cabe a simulação dos cenários climáticos que se apresentarão no futuro, pelo uso 
de técnicas e modelos matemáticos preditivos.  Assim, são eles que indicam o grau e a 
amplitude dos problemas ambientais em âmbito regional ou mundial. (TOMMASINO; 
FOLADORI, 2001; CAVALCANTI; TUCHERMAN, 2008). 
Aos políticos, cabe explorar a esfera catastrófica, usando-se de questões como o 
aquecimento global, efeito estufa etc., ou apresentar um futuro otimista por meio da ciência e 
implantação das tecnologias (TOMMASINO; FOLADORI, 2001; FOLADORI; TAKS, 
2004).  Uma ou outra escolha está relacionada à centralidade ou à periferia ocupadas pelos 
Estados, respectivamente. Nos países centrais, catástrofes a evitar, adiam a revisão urgente 
dos modos de vida predatórios. Nos periféricos, o desejo de crescimento e consumo é 
predominante, principalmente por se esquivarem de suas responsabilidades ambientais ao 
levar em conta o passado de desenvolvimento predatório e a postura e arrogância do maior 
depredador do planeta. 
O otimismo técnico–científico, nesse sentido, orienta à adoção de duas posturas: 
assumir atitudes proativas, visando a redução das catástrofes, e a ter paciência na espera pela 
solução, mesmo que os cenários futuros divulgados pela ciência sejam os piores.  A 
construção social do que vem a ser uma catástrofe traz ressonâncias políticas importantes 
diante de cenários de destruição após fenômenos da natureza como, por exemplo, os furacões. 
Apoiar ou não o poder local diante destes quadros, depende da percepção individual e/ou 
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coletiva dos riscos a que se estão expostos: se ambiental20, a vulnerabilidade humana é de 
responsabilidade também humana, se natural21, não se haveria o que fazer. A 
instrumentalização dos riscos ambientais, cujos danos já conhecidos dependem de nossas 
decisões, direciona revisão de posturas e condutas em benefício de uma dita preservação 
ambiental numa esfera mais individual (cada um faz sua parte), reduzindo do âmbito político-
econômico (os modos de produção e consumo predatórios) a responsabilização. Nesse 
sentido, o uso de histórias fictícias sobre catástrofes reforça a nossa crença no individualismo 
e soluções individualistas para problemas que são coletivos (QUARANTELLI, 1980). 
No documentário-catástrofe, assim como na mídia em geral, há a apropriação de 
tabelas, gráficos, imagens e cenários elaborados pelas ciências, interpretação e produção de 
fatos ou versões, publicizando-os em formato e estética catastróficos, e quase nunca no 
sentido de apontar ações que levem a quadros menos pessimistas (CAVALCANTI; 
TUCHERMAN, 2008). Sendo as questões ambientais território culturalmente neutro e, 
portanto, com potencial grande de mercado, o uso da mídia social, neste sentido, proporciona 
experiências sociais mediadas comuns em sociedades heterogêneas, exercendo um papel 
chave na construção, sua atenuação ou amplificação, dos riscos (CAMPBELL, 2008).  
 Lino (2011) desconstrói a teoria do aquecimento global, considerando-a uma histeria 
aquecimentista. Ressalta ser uma farsa científica cujas intenções revelam interesses políticos e 
econômicos que transformaram o debate científico numa verdadeira indústria apoiada pela 
mídia e pelos recursos cinematográficos de Hollywood.  O discurso aquecimentista 
possibilitou, nesse sentido, a reorganização do capital com a formação de novos mercados 
consumidores (SANTOS; SILVA, 2016). Na sociedade do espetáculo, em que os rumos da 
ecologia andam lado a lado com os da economia, a finalidade da produção cinematográfica 
catastrófica visa interferir nos sentidos e significados partilhados e construídos socialmente 
acerca da existência ou finitude da espécie humana no planeta, intervindo nas decisões e 
direções políticas e sociais quanto aos modos de vida futuro em que se pretendam qualidade 
de vida e prosperidade econômica. A dimensão moral do consumismo beira à 
irresponsabilidade ao seguir na direção de uma sociedade voltada para o hiperconsumo 
durável, soerguendo uma economia ecológica baseada na eficiência energética, na redução da 
emissão de carbono (HENNING; VIEIRA; HENNING, 2012). A tese do aquecimento global 
                                                 
20
 Risco ambiental refere-se a uma situação de ameaça ambiental (de ordem natural, tecnológica e até mesmo 
social) atuando sobre uma população reconhecidamente vulnerável.  (CERRI; AMARAL, 1988; SOUZA; 
VEYRET, 2007; SOUZA; ZANELLA, 2009). 
21
 Riscos que não podem ser relacionados ou atribuídos à ação humana, porém podem ser agravados por ela. 
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por influência antrópica passa a ser uma construção que serve como subterfúgio para uma 
sociedade que defende a sustentabilidade. 
Medo e insegurança são despertados com a anunciação pelos meios de comunicação 
de cenários apocalípticos, configurando-se como base simbólica para as incertezas da 
continuidade da espécie humana no planeta. Douglas e Wildavsky (1983; 2012) questionam 
se os perigos aumentaram ou se não seria o medo que estaria crescendo. Questionar o apelo 
que se faz por esta via é necessário, haja vista a sociedade líquida na qual a insegurança do 
presente e a incerteza do futuro nos atravessam como a forma de medo mais aterrorizante 
(BAUMAN, 2008). Compreender a real situação da degradação ambiental e das relações 
sociais por intermédio de ações, quer sejam políticas, sociais e culturais, é instância que se faz 
urgente, principalmente porque os discursos evidenciam o estilo de vida consumista, as 
relações inadequadas entre homem e natureza, o desenvolvimento tecnológico, a pobreza e a 
urbanização como suas causas principais (HENNING; VIEIRA; HENNING, 2012). 
Em Risco, comunicação e cinema: o documentário de risco como potência narrativa, 
Rodrigues (2014) defende a tese do documentário de risco como alternativa e potência de 
reflexão frente aos modos narrativos dominantes em que medos e ansiedades são 
potencializados na construção e manutenção social dos riscos.  Além de contribuir para a 
criação das agendas políticas e sociais, a comunicação deveria trazer benefícios aos cidadãos 
ao ser imparcial, informar as origens, situações e danos possíveis dos riscos. Por fim, após 
estas considerações, destacamos dois elementos importantes que justificam o termo cultura da 
catástrofe: (1). O medo e a ansiedade são representados metaforicamente no cinema ficcional 
por uma das abordagens temáticas do risco que é a catástrofe ambiental. A dimensão 
emocional torna os filmes memoráveis convidando-nos a rememorar a experiência pelo 
consumo posterior de mais catástrofes não só em filmes, mas em outros tipos de mídias; (2). 
A experiência mediada da catástrofe ambiental e a possível extinção da espécie humana 
tornam-se base simbólica para as construções das realidades cotidianas. 
  
3.3 A Cultura da catástrofe: conceito, características e engendramentos  
 
A cultura da catástrofe como terminologia acadêmica tem origem no conceito de 
cultura. Cultura é uma palavra de múltiplos sentidos e significados. Sua gênese, conceito ou 
ideia trazem antecedentes históricos que refletem realidades diversas e interesses entre grupos 
sociais de uma mesma sociedade ou de sociedades entre si. Deriva da raiz latina colere cujos 
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significados foram construídos a partir do termo cultivar, enquanto estado de terra cultivada, 
evoluindo para o sentido de ação, ou o ato de cultivar a terra. É na evolução da expressão 
latina cultus que o termo abrange o significado de culto. Nesta transição, cultura passa de um 
estado material e de ação para o tratamento de assuntos do espírito (CUCHE, 1999; 
EAGLETON, 2005). 
Até o século XVIII, a evolução semântica da palavra cultura na França se deu nos 
desdobramentos naturais da língua, não refletindo necessariamente ideias. É nesse século 
também que o sentido figurado passa a ser mais usado e entendido como faculdade que se 
precisa trabalhar para alcançar seu desenvolvimento. Cultura assume o sentido de ação que 
implica instrução do espírito. Porém, em movimento inverso, adquire a seguir o viés de 
estado, de espírito cultivado pela instrução e formação (CUCHE, 1999). 
O espírito instruído e cultivado opõe-se ao estado natural do espírito sem cultura, 
advindo daí a oposição natureza versus cultura. Neste sentido, a cultura passa a ser 
considerada pelos iluministas franceses como uma característica constitutiva da espécie 
humana, associando-se à ideia de progresso, evolução, educação e de razão. Surge então a 
proximidade da palavra cultura com civilidade, tornando-se quase que sinônima de 
civilização. Esse sentido perpassa o individual, estende-se ao coletivo e, no século XIX, 
imprime à cultura a “[...] ideia de unidade do gênero humano [...]” ou de universalidade 
inspirada, claro, no arquétipo francês (CUCHE, 1999, p. 30). 
Em termos da cultura e da sociedade, destacam-se os primeiros estudos em torno das 
associações entre os humanos e das mudanças sociais com o tempo. Em seguida, outros focos 
foram apontados como a organização social e suas funções. Funcionalistas, estruturalistas e 
funcional-estruturalistas tinham em comum o interesse do social sobre o cultural. Por outro 
lado, o difusionismo deu ênfase ao determinismo cultural. Esses focos díspares de análises no 
social ou cultural contribuíram para o distanciamento entre os antropólogos cultural-
orientados e antropólogos social-orientados de ambos lados do Atlântico.  As perspectivas 






Quadro 1 - Perspectivas dos paradigmas em termos da sociedade e da cultura. 







Pos-estruturalismo (em muitos aspectos) 
Estruturalismo (em alguns aspectos) 
Feminismo (em alguns aspectos) 






Abordagem de área cultural (em muitos 
aspectos) 
Interpretativismo (em alguns aspectos) 
Estruturalismo (em muitos aspectos) 
Pós-estruturalismo (em alguns aspectos) 
Feminismo (em alguns aspectos) 
Fonte: Adaptado de BARNARD, 2004, p. 11. 
 
Por intermédio da cultura, o homem se libertou da natureza à medida que conseguiu 
superar sua fragilidade biológica, sem, no entanto, passar por grandes modificações 
anatômicas (LARAIA, 2003). Porém, ainda que as condições biológicas fossem as mesmas, 
as relações sociais modificaram-se ao longo do tempo.  Os diversos modelos explicativos que 
buscaram ao longo do tempo satisfazer questionamentos sobre a diversidade dos povos e das 
culturas foi sucintamente discutida por Claval (2007) em seu livro Geografia Cultural. 
Retomemos os cinco modelos abordados pelo autor e que orientaram os percursos teórico-
metodológicos das escolas antropológicas: 1 - a natureza, cujas ações imporiam aos homens 
os modos de sobrevivência; 2 - a raça, na qual determinados tipos biológicos (homem branco) 
seriam superiores a outros; 3 - a história, que justificava a diversidade em termos de atrasos na 
escola da evolução dos grupos; 4 - a cultura como realidade superior, que favoreceria a 
superação do organismo humano, tornando-o um superorganismo; e 5 - o mundo atual que se 
unifica e esfacela-se em um mesmo movimento, ou seja, ainda que a supressão da barreira 
espaço-tempo tenha se efetivado, as identidades culturais mantêm-se e os comportamentos 
permanecem diferenciados.  
Em contrapartida, ao considerar os aspectos diferentes, apresentou seis argumentos 
opositivos a esses modelos: (1) a cultura se constitui como elemento de mediação entre o 
homem e a natureza e, enquanto tal, é dotada de um conjunto de artefatos, competências e 
conhecimentos que adequam o ambiente natural de acordo com as necessidades humanas; (2) 
a cultura é herança cujas modalidades de transmissão de geração à geração ou de um lugar a 
outro dependem do meio e da técnica e contribuem para a ocorrência da diversidade; (3) a 
cultura é mutável e vivenciada seletivamente. Ela permite ao homem projetar-se no futuro e 
trabalhar visando criar um contexto melhor que o presente; (4) a cultura é feita de palavras e 
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carrega uma dimensão simbólica que ratifica um sentimento de comunidade compartilhada; 
(5) a cultura é um fator de diferenciação social e do status reconhecido a cada um, na medida 
em que nem todos compartilham da mesma herança; e (6) a paisagem carrega a marca da 
cultura, uma vez que nela se observa as modificações exercidas pelos homens para a 
satisfação de suas necessidades (religiosas, ideológicas, estéticas).  Nesse sentido, pela análise 
de Claval (2007), é possível afirmar que a cultura não pode ser explicada por apenas uma 
ótica. Ela é o modo em que o homem se relaciona com a natureza, consigo mesmo e com o 
outro, sempre no sentido de satisfazer da melhor maneira as necessidades individuais ou 
coletivas. Assim, ela modifica o entorno, molda o ser que dela faz parte e direciona as leituras 
que fazemos do mundo e dos outros seres.  
A cultura da catástrofe emerge das configurações contemporâneas e das mediações 
sociotécnicas, científicas, comunicacionais e tecnológicas. Os meios de comunicação social, à 
medida que se desenvolvem e modificam, alteram as relações dos agentes sociais tendo por 
base a produção de diversidade de práticas culturais. Os meios de comunicação social 
funcionam como fontes de transformações sociais e culturais, exercendo função política na 
esfera individual e coletiva dos agentes sociais.   O cinema contemporâneo, enquanto meio de 
comunicação social, influencia as ações sociais ao mesmo tempo em que é influenciado pelos 
movimentos da sociedade. 
A audiência direcionada às narrativas fílmicas voltadas às catástrofes ambientais 
apresenta-se como um meio integrado à experiência social e, como um tipo de interação 
sociotécnica, influi nas dimensões políticas, culturais e estéticas. Neste início de século, 
Souza; Santos (2009) definem que a ênfase deve voltar-se para os campos de poder nas 
práticas sociais de natureza sociotécnica intencionalmente projetadas para fins ideológicos, 
políticos e estéticos, ainda que os diversos territórios de mediação, dados pela ampla rede de 
interação entre interatores-produtores e usuários, possam alargar a experiência sociotécnica.  
 Nessa acepção delineou-se a cultura da catástrofe ambiental como objeto de 
pesquisa. A análise dos modos de sentir, agir e pensar relacionados à insegurança 
socioambiental, cultivada pelas narrativas fílmicas, mantém relações com os produtos gerados 
pela mídia cinematográfica. A cultura da catástrofe ambiental é artefato social que abarca 
memórias construídas sob forma de versões-rituais, expressas por comunicação e interação 
entre os indivíduos, dentro de grupos sociais específicos, a respeito das possibilidades da 
extinção da vida planetária resultantes de desastres ambientais. Os filmes-desastre e as 
narrativas fílmicas, voltadas para a temática dos desastres naturais ou desastres ambientais, 
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favoreceram a observação de fenômenos sociais, ocorridos entre os agentes sociais, através 
dos quais as interações sociais se efetivam mediante trocas comunicacionais e expressividade 
emotivo-referencial, instantânea, reativa e cognitivamente estruturada. 
Nesse contexto, emergem reflexões pertinentes. Aqui, essas reflexões funcionam como 
pontos de partida a novos questionamentos sobre a prática social cotidiana dos agentes sociais 
em torno das questões ambientais e da produção cultural contemporânea, em particular, pelo 
predomínio do que é habitual, em circulação comum, ao que é extemporâneo (SOUZA; 
OLIVEIRA, 2014). Na premissa de pensar a cultura como sendo um todo complexo e 
interligado, conjunto de práticas, hábitos, costumes, valores morais, conflitos, consensos e 
crenças sociais que determina mentes e corpos à adoção de comportamentos apropriados em 
determinados espaços e tempo, a cultura contemporânea é um desafio na contemporaneidade, 
pois, supera-se a barreira entre o tempo e o espaço, que são construídos pela interatividade 
digital, instantaneidade e descentração (SOUZA, 2008).  
Por isso, essas reflexões e apontamentos nos induzem a pensar que a noção clássica de 
cultura torna restrita a análise de elementos sociais mais complexos nas relações sociais 
contemporâneas quanto aos modos de apropriação ou produção de sentido dos instrumentos 
da cultura. Os elementos sociais complexos opõem-se aos elementos sociais supostamente 
simples, na medida em que os modos de apropriação se diferiram com as transformações da 
sociedade. Souza e Santos (2009) explicitam que as interações socioculturais se dão entre 
diversos grupos, em distintos repertórios e com diversas produções culturais, estéticas e 
políticas. Dessa forma, as práticas corriqueiras e menores da sociointeratividade mediadas 
pelas tecnologias da informação e comunicação (TICs) podem ser mais bem compreendidas 
no presente pelo que os autores denominam historiografia ordinária, distinta da historiografia 
clássica por explicitar as intinerâncias existenciais de pessoas.  
As práticas sociais ordinárias contemporâneas são caóticas e fogem à noção de 
previsibilidade, ordem, unidade, permanência e grupo controle (SOUZA; SANTOS, 2009). 
Nesse sentido, a epistemologia da complexidade, multirreferencial e crítica surge como 
alternativa em oposição à razão moderna e reducionista nos estudos contemporâneos que 
dissecam os objetos de pesquisa.  A análise das práticas ordinárias deve orientar-se no sentido 
de abarcar as diversas narrativas e vozes nos arranjos provisórios de sentido, na temporalidade 
em que a “experiência de mundo” constrói os “[...] pontos de interseção entre acontecimentos, 
sentidos e relações que condensam pequenas porções concretas de atos” (SOUZA; SANTOS, 
2009, p. 2). Os autores supracitados ressaltam, ainda, que as práticas sociais de interação 
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envolvem a convivência humana, a ética e a formação cultural. Logo, há muito que se 
conhecer ao explorá-las uma vez que estas remetem ao campo de emancipação do homem.  
Os autores ainda discorrem que, enquanto produto das interatuações simbólicas e 
culturais de grupos humanos, as práticas sociais não podem ser analisadas sem se considerar 
as produções de sentido sobre o vivido, a história de vida dos sujeitos na compreensão dos 
fatos socioculturais. Na associação entre atores humanos e não humanos em distintas 
dimensões do social, o homem contemporâneo é ao mesmo tempo modificador e modificado. 
Nessa interação, existem territórios de interação social cada vez mais complexos em que se 
deve buscar os pontos de interseção entre os objetos técnicos e o homem. Os objetos técnicos 
são as redes de ligação entre os atores sociais que interferem na produção da natureza e da 
sociedade dele mesmo e do sujeito.  À medida que as transformações culturais vão 
acontecendo sob a influência das TICs, evidencia-se a complexa relação entre ciência, 
sociedade e tecnologia. 
Nos contextos de interação social, as experiências sociais de formação sofrem 
influências das recentes produções de pesquisa. Nesse processo, cultura e ciência são 
conjuntamente delineadas criando terminologias como o da tecnocultura. O termo 
tecnocultura é o mediador da interação homem e meio social no qual as relações como 
espaço-tempo, constituição da subjetividade e percepção do corpo estão alteradas. Está 
associado ao termo cibercultura por promover a formação sociocultural mediada pelas TICs. 
A interação entre ambientes virtuais, ferramentas sociotécnicas (celulares, câmeras, 
computadores pessoais e outros) e atores sociais contribui para a efetivação de atividades mais 
complexas e sofisticadas. (SOUZA; SANTOS, 2009). 
Em termos das questões ambientais, os modos de apropriação dos elementos da 
cultura, em especial da cultura da catástrofe ambiental, ocorrem, em parte, nas interações 
sociais diretas, em parte, pelas audiências de notícias e filmes sobre a temática da catástrofe 
ambiental. Logo, são apropriações curtas e instantâneas, mas que produzem experiências 
mediadas, quanto à sensação de iminente finitude da vida.  Assim, a cultura da catástrofe se 
origina e se estabelece nas relações sociais ordinárias, mas é ampliada pelos artefatos 
sociotécnicos midiáticos num sistema de retroalimentação. A cultura da catástrofe Ambiental 
engloba um conjunto de pensamentos, ações e condutas nascidos de uma extensa gama de 
relações sociais, intercedidas por mútuas influências ocorridas entre os indivíduos e pela 
mediação sociotécnica, em torno das práticas discursivas (ideias, imagens, textos, atos, 
sentimentos, imaginações, dentre outros elementos), ligadas às catástrofes ambientais. Ela se 
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operacionaliza nas expressões de condutas sociais e comportamentos, modos de ser, de agir, 
de fazer, de dizer, (des)formatando linguagens e todas suas variantes (pensamento, ação, 
comunicação, significado e símbolo) dentro de contextos e situações específicas. Por isso, 
além da dimensão psicossocial, liga-se à afetividade, envolvendo os sentimentos, nos estados 
de relações sociais, as emoções e sensações de insegurança socioambiental.  
A cultura da catástrofe ambiental é uma abstração conceitual e terminológica. Na 
concepção weberiana é um tipo-ideal22. Buscou-se neste estudo apontar as regularidades dos 
efeitos dessa cultura, mesmo reconhecendo a heterogeneidade como traço distintivo das 
práticas sociais contemporâneas. Para isso, foi necessária a caracterização da cultura da 
catástrofe. Trata-se, fundamentalmente, de análises das interações sociais comunicacionais 
como modo-versão que organiza e estrutura a relação do homem com a natureza. De uma 
forma mais sintética, da relação, reação e expressão emotivo-referencial, estética, sócio 
histórica e cognitiva, do homem com as possibilidades de extinção da vida planetária. Por 
isso, deu-se ênfase a duas categorias23 de pesquisa ante a audiência dos filmes-desastre cuja 
temática são as catástrofes ambientais:  
(1) Categoria 1. Modos de expressão do medo e insegurança; e 
(2) Categoria 2. Tipos de trocas comunicativas 
 
Esses elementos perfazem o objeto de estudo dessa tese que são os efeitos que os 
filmes-desastres ligados às catástrofes ambientais exercem nas pessoas, considerando-se a 
questão ambiental e as possibilidades da extinção da vida planetária. 
 
3.4 Categoria de Pesquisa 1. Modos de expressão do medo e insegurança 
 
A categorização da pesquisa científica é parte indispensável para a obtenção de 
resultados. Inicialmente, trata-se de um agrupamento de fenômenos relevantes ao estudo que 
foram emergindo durante a análise das informações recolhidas. Categorizar não é uma 
                                                 
22
 Lê-se: [...] um conceito ideal é normalmente uma simplificação e generalização da realidade. Partindo desse 
modelo, é possível analisar diversos fatos reais como desvios do ideal. (QUINTANEIRO; BARBOSA; 
OLIVEIRA, 2002, p. 113). Os tipos ideais […] permitem-nos ver se, em traços particulares ou em seu caráter 
total, os fenômenos se aproximam de uma de nossas construções, determinar o grau de aproximação do 
fenômeno histórico e o tipo construído teoricamente. Sob esse aspecto, a construção é simplesmente um 
recurso técnico que facilita uma disposição e terminologia mais lúcidas (WEBER, 1982, p. 372.). 
23
 As categorias da pesquisa são construções conceituais produtos da tese. 
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atividade de fácil e rápida elaboração. Exige acuidade, disciplina e conhecimento teórico-
metodológico. Muitas vezes, contorna-se o objeto de estudo com a finalidade de atingir a 
centralidade das expressões, facetas ou características, dinâmicas e configurações do 
fenômeno sob observação e análise. Os estudos sistemáticos sobre a cultura da catástrofe e as 
experiências de contato com os filmes-desastre tornaram-se importantes ferramentas 
heurísticas para a compreensão do problema de pesquisa. A análise dos efeitos que os filmes-
desastre exercem nas pessoas, considerando as interações sociais ocorridas entre os 
espectadores de narrativas fílmicas de catástrofes ambientais, quanto ao medo e a 
insegurança, ante as possibilidades de extinção planetária (parcial ou total), configurou, junto 
a abordagem teórico-metodológica do construcionismo social, a sistematização de duas 
categorias. 
 Nesta pesquisa, os efeitos dos filmes-desastre sobre as pessoas foram analisados com 
base nas interações sociais comunicacionais estabelecidas entre os participantes do estudo 
sobre os filmes-desastres, em particular, aqueles filmes ligados às catástrofes ambientais de 
amplas possibilidades de extinção da vida planetária. Por isso, descreve-se e são analisados, 
aqui, os modos de expressão do medo e da insegurança (e os efeitos dos filmes-desastre sobre 
as pessoas) e os tipos de trocas comunicativas estabelecidas entre os participantes da 
pesquisa. 
Os modos de expressão do medo e da insegurança estão ligados ao que se pode 
chamar de micronarração referencial emotiva. Isso significa que os efeitos dos filmes-
desastre sobre as pessoas se concretizam por intermédio de linguagens (verbais e não 
verbais). Existe, a dimensão simbólica dentro dos efeitos dos filmes-desastre, porém, os 
modos de expressão de maior circulação entre os agentes sociais são caracterizados por 
códigos de base corporal, ou bioquímica, traduzida em esferas de campo sensorial, linguístico 
e emocional. É por isso que os agentes sociais emanaram durante as interações sociais entre si 
o que se chama de reação-susto, que é a expressão de um fluxo súbito de ação-pensamento, a 
qual se manifesta em atos de fala, contato físico direto reflexo com outros participantes e 
reação-risível. Ao conjunto de tais fenômenos, ou seja, na ocorrência de todos esses 
elementos, identificado entre os agentes sociais, durante a experiência fílmica, denominou-se 
micronarração referencial emotiva.  
A micronarração referencial emotiva é sempre uma comunicação unidirecional 
estabelecida por um ou mais agentes sociais dentro de situações, experiências ou 
circunstâncias fílmicas (audiência, espectabilidade, recepção estética). No caso desta 
 65 
pesquisa, traduz-se pela expressão de reação de medo, susto ou surpresa ante a audiência 
visual e auditiva de cenas de desastre ambiental. A micronarração referencial emotiva 
consiste, ainda, em pequenos arranjos de linguagem que se estende na configuração de efeitos 
da experiência fílmica sobre as pessoas. De modo específico, os efeitos da experiência fílmica 
geram reação emotiva, produz percepção consciente, elicia comunicação direta unilateral por 
contato físico, produz disposição empática, gera, produz e elicia conteúdo simbólico.  
Nesse contexto, os tipos de trocas comunicativas funcionam como sistemas de 
registros dos efeitos dos filmes-desastre sobre as pessoas.  Os sistemas de registros são 
expressos sob forma de gestos, emissão curta de estados emocionais (interjeições), posturas e 
ações corporais esquemáticas, incluindo-se tiques nervosos e reações involuntárias. Todavia, 
os tipos de trocas comunicativas exercem influências sobre modos organizados de ação das 
pessoas. Isso significa que os filmes-desastre exercem não apenas efeitos sobre as pessoas, 
mas, produzem contingências de ações que variam entre sistemas de reações (saturadas em 
grande parte pelo processo do ciclo emocional primário) e sistemas de ação (engajamento e 
decisão em termos de superação de barreiras e tentativas de resolução de problemas 
ambientais). São dois diferentes planos discursivos que entram em circuito: (1) planos 
reativos (sistema límbico das emoções em ação), pois, despertam tensão, aflição, medo e as 
respostas emocionais são saturadas; e, (2) planos de ação (córtex pré-frontal da tomada de 
decisão) através dos quais existe ação deliberada que envolve (ou não) engajamento à 
resolução das questões ambientais. A catarse e a consolidação de memórias episódicas foram 
encontradas na esfera individual, o que sugere existir restrição de respostas coletivas ao 
processo de ação comum, após os efeitos dos filmes-desastre sobre as pessoas.  
Experiências fílmicas ligadas à cultura da catástrofe, sejam diretas ou indiretas, 
produzem aprendizados e, por consequência, memórias constituídas e em incessantes 
rearranjos de configuração. Mais que um fenômeno da experiência dos sentidos e da 
percepção, a consolidação dos aprendizados e das memórias fílmicas envolvem uma 
complexa e intricada liberação de hormônios periféricos e neurotransmissores centrais24 
envolvidos com os estados de alerta, afetivos e emocionais (IZQUIERDO, 1989). Isso 
significa dizer que, quando adquiridas em estado de alerta ou com alta carga emocional ou 
                                                 
24
 O glutamato, o ácido gama amino butírico (GABA), a dopamina, a noradrenalina, a serotonina e acetilcolina 
estão relacionadas com os processos de formação e evocação de memórias. Porém, a formação da memória é 
afetada quando se há um nível exagerado dessas mesmas substâncias no momento da experiência 
(IZQUIERDO, 1989) ou quando há um atraso no momento da liberação do neurotransmissor (GU; LAMB; 
YAKEL, 2012). 
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afetiva, as memórias tendem a se consolidar, serem prontamente lembradas e a comporem a 
consciência individual ou coletiva. Portanto, a emoção está intensamente vinculada à 
memória. Esse é um dos principais elementos que caracterizam a cultura da catástrofe e que 
delineiam os efeitos dos filmes-desastre sobre as pessoas.  
Na experiência fílmica, além das memórias, as emoções podem também guiar e ativar 
o comportamento humano. Emoções e sentimentos ainda que tratados como sinônimos são 
fenômenos distintos. Nobre de Melo (1979, p. 503-504) diz que as emoções “[...] são 
complexos psicofisiológicos que se caracterizam por súbitas e insólitas rupturas do equilíbrio 
afetivo, com repercussões leves ou intensas, mas sempre de curta duração, sobre a integridade 
da consciência e sobre a atividade funcional dos diversos órgãos e aparelhos”. Nesse sentido, 
são estados que apresentam aparecimento repentino, ápice e sumiço (CANNON, 1927). Além 
do mais, configuram-se como estados que garantem a sobrevivência das espécies (WALLON, 
1995; DAMÁSIO, 2012). Damásio (2012) define que as emoções podem ser primárias e 
secundárias. As emoções primárias (inatas ou pré-organizadas) são aquelas que decorrem da 
evolução filogenética e que, por conseguinte, são respostas reflexas aos estímulos, sendo 
exemplos a alegria, a tristeza, o susto e raiva. As emoções secundárias são aquelas que 
dependem das experiências adquiridas ao longa da vida, isso é, dos fatores socioculturais. 
Nesse caso, os estímulos podem ativar a amígdala (como nas emoções primárias), porém 
podem ser analisados no processo de pensamento e ativarem o córtex frontal.  São elas a 
culpa, a vergonha, a compaixão, o orgulho a inveja e desprezo.  
A tomada de consciência de determinada emoção no córtex cerebral desencadeará no 
corpo físico as alterações orgânicas alusivas que correspondam às expectativas do indivíduo e 
do contexto social em que esteja inserido. As emoções serão, assim, sempre acompanhadas de 
reações neurovegetativas, a exemplo da aceleração do batimento cardíaco, mudança na 
respiração, secura na boca, perturbações digestivas, e das reações expressivas, incluindo-se 
alterações na postura, na mímica facial, na forma de expressar os gestos (ALEXANDROFF, 
2012; RAMOS, 2015). Por serem acompanhadas de modificações exteriores, as reações 
expressivas são altamente contagiosas e mobilizadoras do comportamento do outro, pois "[...] 
em todo arrebatamento emotivo, o indivíduo extravasa de certa forma a sua sensibilidade. 
Suas reações emotivas estabelecem entre o eu e o outro uma espécie de ressonância e de 
participação afetivas" (WALLON, 1995, p. 164). 
Nesses termos, se a emoção envolve processo mental de avaliação de sinais cujas 
respostas simples ou complexas dirigem-se ao corpo, produzindo um estado emocional do 
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corpo, ou à mente, resultando em alterações mentais, então, a experiência de toda essa 
mudança cérebro-corporal pode ser considerada como sentimento.  Essa é a definição 
proposta por Damásio (2012). Ele considera que a essência do sentimento é o processo de 
acompanhamento da mudança que ocorre no corpo (o acompanhamento da imagem da 
paisagem do seu corpo no decurso de uma emoção) enquanto se pensa sobre um conteúdo 
específico. Entende-se que todas as emoções originam sentimentos, mas que nem todos os 
sentimentos derivam de emoções. Neste caso, os sentimentos cujas imagens da paisagem do 
corpo não são afetadas pela emoção, ele denomina sentimentos de fundo e compõem os 
sentimentos ligados à existência.  
Nolen-Hoeksema et al.  (2012) destacam que as emoções são processos que têm, ao 
menos, seis elementos durante sua ativação e transcurso (segundos ou minutos) que se juntam 
para dar uma resposta específica a um dado estímulo: avaliação cognitiva, experiência 
subjetiva, tendências de pensamento e de ação, mudanças corporais internas, expressão facial 
e respostas à emoção. 
A avaliação cognitiva representa a interpretação pessoal e o significado das situações 
atuais da pessoa. É fator responsável pela diferenciação das emoções e determinante da 
qualidade da experiência. As teorias cognitivistas da emoção, em sua maioria, sugerem que as 
avaliações individuais das situações pessoa-ambiente determinam a intensidade e a qualidade 
da experiência (a resposta emocional). Em parte, ocorre de modo inconsciente (quando a 
resposta deve ser automática, aqui a base biológica da avaliação é a ativação da amígdala 
cerebral) e, em parte, de modo consciente (quando a resposta é mais complexa e demanda 
mais tempo de elaboração). 
A experiência subjetiva corresponde ao estado afetivo que a emoção, como fluxo, 
põe em circuito. Ou seja, ocorre no estado consciente e corresponde ao sentimento íntimo25 
que determinada contingência desencadeia, guiando a tomada de decisão e o comportamento.  
Esses sentimentos conduzem automaticamente a nossa atenção e reação mais rápida aos 
acontecimentos equivalentes e, nesse sentido, o aprendizado e a memória são facilitados 
quando as circunstâncias são congruentes com os sentimentos. Dito de outra forma, nossos 
sentimentos negativos ou positivos atuais nos direcionam seletivamente a observar, aprender e 
memorizar acontecimentos que desencadeiem sentimentos similares. Da mesma forma que os 
sentimentos modificam a atenção e aprendizagem, eles tendem também a afetar as avaliações 
                                                 
25
 É desagradável ou agradável, baseando-se, sempre em uma experiência anterior. 
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e julgamentos sobre outras pessoas, objetos animados e a frequência de vários riscos. Em 
termos do medo, avaliamos as circunstâncias como incertas e incontroláveis, logo, tendemos a 
medir os riscos futuros como mais prováveis e projetamos um mundo mais perigoso. 
As tendências de pensamento e de ação direcionam a forma de pensar e agir em 
determinada situação. São impulsos que acompanham as emoções e sentimentos. Distintas 
emoções apresentam impulsos também distintos. Nas negativas, as tendências são mais 
restritas e específicas ao pensamento e ação, mas são mais fortes: o medo leva à fuga, a raiva, 
ao ataque; a tristeza, a retirar-se etc. Nas positivas, elas tendem a ser mais amplas e expandem 
as formas de estar e existir no mundo: alegria tem como impulso, o brincar; a satisfação, o 
saborear e integrar; a gratidão, ser pró-social, dentre outros. Porém, como tendências que são, 
elas dependem das variáveis culturais, do controle dos impulsos e outros fatores. 
As mudanças corporais internas modificam fisiologicamente o corpo pela via do 
sistema nervoso autônomo. Emoções negativas (raiva, medo), ativam o sistema nervoso 
simpático, com vista a produzir energia imediata, caso seja necessária uma ação específica, a 
exemplo de resposta de luta e fuga. Quando elas cessam, o sistema nervoso parassimpático é 
ativado no sentido de restabelecer a regularidade do organismo. Emoções positivas (alegria, 
satisfação, contentamento), por terem impulsos mais amplos e não específicos, produzem 
poucas mudanças corporais. Elas ajudam as pessoas a se recuperarem de excitações 
prolongadas das emoções negativas. A percepção das mudanças corporais torna as 
experiências mais significativas. 
A expressão facial dá o contorno facial particular ao tipo de emoção. Além de ser o 
elemento de comunicação com capacidade de induzir o outro à emoção, a expressão facial 
tem função importante na experiência subjetiva, uma vez que, também, somos sensíveis a 
essas variações na expressão (feedback). Algumas expressões faciais parecem ser inerentes à 
emoção ou universais (as de raiva, medo, surpresa, por exemplo), porém alguns aspectos são 
aprendidos ou convencionados na cultura, sendo compreendidos entre membros de uma 
cultura em particular e confundidos por membros de outras.  
Por fim, as respostas à emoção determinam a forma como a pessoa reage ou lida com 
a própria emoção ou o estímulo que a causou.  A regulação pelo exagero ou minimização das 
emoções aprendida no seio social visa à obtenção de êxito nos demais âmbitos.  As pessoas 
usam estratégias cognitivas ou comportamentais na regulação das emoções que, ao longo do 
tempo, tornam-se automáticas. A depender da estratégia utilizada, os efeitos em níveis 
fisiológicos podem ser prejudiciais ou não.  Por exemplo, a supressão de uma expressão facial 
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de determinada emoção ocasionada por um estímulo aumenta a excitação ao sistema nervoso 
autônomo e a amígdala, prejudicando a memória.  A reavaliação em termos cognitivos da 
situação, ao contrário, não estimula a sobrecarga fisiológica ou amigdala, porque não há 
sufocamento, mas, sim, uma mudança de emoção. Da mesma forma, técnicas de distração, 
retirando o foco da situação pessoa-ambiente, são mais eficientes em mitigar emoções 
negativas que ficar remoendo-as.  As respostas às emoções influenciam todos os componentes 
anteriormente citados. 
 Em termos da neuropsicobiologia, a gênese e desenvolvimento no ser humano das 
emoções indicam estreita interação entre o córtex cerebral, estruturas subcorticais e 
organismo periférico, demonstrando que há integração entre as emoções, a cognição e a 
homeostasia.  Assim, a compreensão das emoções e dos sentimentos é fundamental para o 
entendimento da racionalidade e do comportamento humano (LANOTTE et al., 2005; 
ESPERIDIÃO-ANTÔNIO et al., 2008; BARRETO; SILVA, 2010; DAMÁSIO, 2012).  
Entretanto, diferenças entre culturas influenciam as respostas às emoções e, 
consequentemente, seus componentes intermediários (NOLEN-HOEKSEMA et al., 2012; 
KOURY, 2014). Essas diferenças podem ocorrer no início ou final do processo de emoção.  A 
dimensão do coletivismo-individualismo é crucial na compreensão da variação emocional por 
conta da cultura.  Em culturas coletivistas, nas quais há interdependência e conexão entre as 
pessoas, a percepção do self está circunscrita nos relacionamentos e as metas pessoais buscam 
conciliação interpessoais. Nas culturas individualistas, a percepção do self se dá de forma à 
parte dos demais membros e os objetivos pessoais distinguem-se de outras pessoas. Nesse 
sentido, em circunstâncias pessoa-ambiente similares, a avaliação do significado pessoal 
produzirá, sem dúvidas, emoções diferentes. Em culturas coletivistas as emoções tendem a 
unir as pessoas. Em individualistas, tendem a mais individualização. (NOLEN-HOEKSEMA 
et al., 2012). 
 Ainda que vivendo um processo civilizador ocidental com características tidas como 
universais, os agentes apresentam características particulares das culturas em que estão 
imersos. (KOURY, 2005a). As emoções, como um processo cultural na avaliação 
antropossociológica, representam uma teia de sentimentos dirigidos a outros e provocados na 
intensa rede de interação social e cultural contextualizada. Assim, as experiências emocionais 
são produtos das relações interacionais e não apenas das sensações individuais em 
determinadas circunstâncias (KOURY, 2005a; 2014; SANTANA; OLIVEIRA, 2016). Nesses 
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termos, suas interpretações devem ser efetuadas na própria dinâmica das interações sociais e 
culturais em que são produzidas (DIAS, 2007).  
Em todas as conformações sociais, o medo apresenta-se como força organizadora e 
formuladora de um social historicamente determinado (KOURY, 2002a; 2002b; 2005a; 
2005b; 2005c).   Como emoções centrais na urbanidade brasileira, medo e insegurança estão 
associados á ideia de se estar expostos a um perigo (COHEN, 2002; CASTEL, 2003; 
FERNANDES, 2004; BAUMAN, 2008; KOURY, 2014). Assim, apresentam-se como 
elementos fisiológicos ativos, funcionais e estruturados (KANDEL, 2000; BALLONE, 2002), 
mas também como processo aprendido nas relações socioculturais. Dessa forma, pode-se 
afirmar que o medo e a insegurança são produtos históricos, logo, transformáveis e que 
possuem formato dependente das práticas sociais em um determinado tempo e contexto. A 
mutação do medo e da insegurança ao longo da história condiciona, na mesma medida, a 
interpretação e concepção que temos do mundo (COIMBRA, 1995). 
Emoção que (i)mobiliza o comportamento humano, o medo é constantemente utilizado 
na cultura popular como pano de fundo para os riscos e perigos que permeiam o cotidiano, 
mudando nossas expectativas sociais e vidas diárias (ALTHEIDE, 2002). A experiência 
fílmica do gênero desastre, assim como o cinema em geral, incide sobre o sentimento que se 
tem da realidade porque, ainda que se haja a consciência da irrealidade do apresentado, o 
espectador vive-o como um acontecimento real (LOTMAN, 1978). Em termos dos filmes-
desastre, há uma forte influência sobre a formação das memórias tendo em vista as sensações, 
emoções e sentimentos despertados na audiência. 
Nesse sentido, como fatos do cotidiano, os problemas ambientais e seus 
desdobramentos enfocados nos filmes-desastre são construídos em um formato em que o 
medo e a insegurança são as emoções mais facilmente despertadas, constituindo-se como base 
para a negociação de sentidos na cultura da catástrofe ambiental. A dimensão emocional 
torna os filmes memoráveis, convidando-nos a rememorar a experiência através de consumo 
posterior. Esse consumo pode ser mediado por mais filmes-desastre ou por outros estímulos 
que gerem emoções ou sentimentos semelhantes.   
O medo e a insegurança, barreiras invisíveis que isolam e separam os indivíduos um 
dos outros, é ao mesmo tempo um vínculo social que organiza o jogo relacional e orienta a 
ação individual e coletiva. Especificamente, é por meio do medo que o agente social cria 
expectativas e antecipa suas ações no espaço em sociedade (KOURY, 2014; KOURY; 
BARBOSA, 2015). Dito de outra forma, nossas emoções e sentimentos estruturam nossas 
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intimidades e nos condicionam a conceber, interpretar e agir no mundo, estruturando nossos 
hábitos e comportamentos. 
Pode-se afirmar que a cultura da catástrofe ambiental é uma cultura emotiva, 
parafraseando KOURY (2014). Dá-se, desse modo, porque a experiência emocional do medo 
e da insegurança, sentida e vivida por cada agente, é um produto da relação entre os 
indivíduos, a sociedade e a cultura (KOURY, 2014; SANTANA; OLIVEIRA, 2016). Os 
modos de expressão do medo e da insegurança ocorreram durante e após a experiência 
fílmica. As primeiras manifestações de angústia ou pavor aconteciam sempre com o 
desenrolar da ação nos quadros cênicos.  
Durante o desenvolvimento da pesquisa, nas atividades de campo e em contato direto 
com os participantes desse estudo, era percebível uma apreensão crescente a tomar conta da 
sala. Os participantes fixaram mais o olhar à tela e alguns corpos já manifestavam 
contorções26. Os mesmos tipos de expressões apreendidas em outras sessões foram visíveis 
durante o desenvolvimento das cenas: corpos em contorção, pequenas narrações, a exemplo 
de ai, meu Deus! suspiros profundos, contatos físicos.  
Os agentes diante do filme quando afetados emocionalmente, em termos de medo e 
insegurança, passaram a interagir, negociando sentidos em processos de estranhamentos e 
aproximações, semelhanças e dessemelhanças, conflitos e solidariedades na estruturação do 
debate em torno das catástrofes ambientais e consequente finitude da vida planetária27. Assim, 
a consolidação das experiências mediadas, estruturação e partilha de sentidos foram 
demarcadas pelo fundo emocional que compôs o filme-desastre. A definição do fundo 
emocional de cada filme é uma decisão técnica cujos recursos (som, imagem, movimento, 
enquadramento etc.) utilizados em cena têm a intencionalidade clara de deixá-las marcadas no 
espectador. Medo e insegurança tornam-se as emoções mais marcantes da experiência e é 
nessa composição da história emocional consolidada dos espectadores que os hábitos são 
estruturados. Da mesma forma, importa ressaltar que essas emoções não apenas consolidam 
as memórias e compõem as histórias dos espectadores, elas também lhes despertam as 
sensações físicas, abafadas na cotidianidade, que podem ser traduzidas, no sentido mais leigo, 
como um: eu estou vivo! 
                                                 
26
 Essas observações foram registradas de modo insistente em diversos momentos da pesquisa e registrada em 
diário de campo entre os anos de 2015, 2016 e 2017. 
27
 Vide apêndice D. A escolha destes diários no apêndice visou que o leitor se familiarizasse com o contexto da 
interação e seus resultados. 
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Durante a experiência de campo, os participantes da pesquisa mantiveram-se em 
diferentes tipos de interação social28. Em todos os momentos recorriam à comunicação para 
compartilharem sentidos sobre os filmes-desastre. Os agentes sociais emitiam um conjunto de 
reação-susto, diante de cenas catastróficas de modo que envolviam expressão de um 
pensamento súbito traduzidos em atos de fala, seguidos de contato físico direto reflexo com 
outros participantes e reação-risível.  Os participantes construíram pequenas narrativas de 
cunho emocional, com fluxo de registro de comunicação objetivamente estruturada, porém, 
sustentada por um fluxo neuroquímico e circuitos socioculturais estocados sob forma de 
memória. Trata-se da micronarração referencial emotiva. Lê-se, algumas dessas expressões 
enunciadas na audiência de filmes-catástrofes: 
- Vixe!... Eita! (Participante 47, quando a onda gigantesca aparece na tela). 
- Não dá tempo de chegar! (Participante 39, quando onda cobrindo carros e pessoas). 
- Nossa senhora! Pelo amor de Deus! (Participante 21, quando ocorreu a cena de 
afogamento e resgate do ator principal). 
 
É possível notar que a experiência fílmica de catástrofes ambientais produz 
comunicações intermitentes, circulares e repetitivas entre os participantes do estudo. É 
possível destacar a linguagem enfática, de caráter emotivo-apelativa, compondo as interações 
comunicacionais entre os agentes sociais. No entanto, apesar da fecundidade desse tipo de 
elemento, são os efeitos que os filmes-desastre exercem sobre as pessoas, parte central dessa 
categoria da pesquisa.  
 
3.5 Efeitos dos Filmes-desastre: a experiência fílmica 
 
A experiência de assistir ao filme-desastre gera alguns efeitos físicos e psicossociais. 
Isso se deve porque o conteúdo do filme é trabalhado no sentido de provocar as mais variadas 
sensações e fixar a atenção do espectador. Vejamos quais as implicações mais comumente 
observadas na audiência, recorrendo-se às inscrições comunicativas registradas durante a 
pesquisa de campo.  Um dos primeiros efeitos dos filmes-desastre sobre os participantes do 
estudo foi produzir reação emotiva.  Observou-se que, quando são engatilhadas e ativadas as 
mudanças fisiológicas, caracterizadas por aumento dos batimentos cardíacos e da frequência 
respiratória, perturbações digestivas, por exemplo, são geradas respostas automáticas às 
                                                 
28
 Uns em interações dialógicas uni, bi ou multidirecional, outros em interações nas redes sociais. 
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emoções despertadas pelas cenas (BALONE, 2008; NOLEN-HOEKSEMA et al., 2012). Vê-
se (Efeito 1. reação emotiva): 
(Gritos)! 
- Que susto! (Participante S). 
- Susto? Não. Medo! Que raiva!  (Risos) (Participante M). 
 
Os elementos desse primeiro efeito ocasionam um momento de contágio direto entre 
os participantes da experiência fílmica, inclusive os mais desatentos ou sem atenção focal. Há 
circuitos diferentes e uma diversidade de emoções e sentimentos que se apresentam, somem, 
ressurgem, seja de modo intensificado ou sutil, mas que, sobretudo, afetam o comportamento 
de resposta e de ação de quem assiste aos filmes-desastre. Nesse sentido, as catástrofes 
ambientais englobam uma teia de significados que é atávica, cujas origens são biológicas, 
sociais e culturalmente mantidas entre os grupos humanos. Os efeitos iniciais dos filmes-
desastre recrutam uma interpretação primária de perigo, o que faz emergir o susto, o medo, a 
raiva como conjuntos complexos de sentimentos ligados à defesa da própria vida e a 
manutenção do equilíbrio psíquico, posteriormente. A descarga elétrica e hormonal, porém, 
não ocorre de modo inconsciente, fora de um plano racional de leitura prévia de eventos.  
O segundo efeito dos filmes-desastre produz percepção consciente. Esse elemento 
condiz com a percepção dessas excitações corporais, ou percepção visceral, influenciando a 
intensidade da experiência emocional. Em outras palavras, quanto mais se sente as alterações 
no corpo, mais a experiência fílmica se torna significante (NOLEN-HOEKSEMA et al., 
2012). O Efeito 2. Percepção consciente possui um endosso da estrutura antropológica com a 
qual as emoções se configuram e se manifestam nas interações sociais contemporâneas. 
Destaque-se: 
  
- Tensão, muita tensão... A gente não está acostumada a ver aqui no Brasil 
catástrofes desse nível. Então, e fica meio desesperada, né? Eu mesma, porque, é..., 
sou mesmo sensível a isso. Então, eu fico imaginando a situação e já me vejo 
falecida. (Participante 1). 
- Eu estou com o coração disparado aqui. Aflita. (Participante 2). 
 
 
A possibilidade de ocorrência de catástrofes ambientais em contextos próximos aos 
participantes da pesquisa traduz-se de modo insistente como forma de interpretação sobre os 
fenômenos da cultura da catástrofe em associação com a vivência e percepção consciente das 
emoções. A aflição e o mal-estar na sensibilidade corporal, o desespero e a antecipação de 
morte iminente, falência do querer-mais-viver são encontrados em associação aos processos 
de produção significativa de imagens, pensamentos e recriação simbólica das experiências 
fílmicas. Os participantes recorrem à imaginação tanto para recriar os quadros das 
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experiências catastróficas, quanto para evitá-los. E isso é feito de modo coletivo, dentro do 
grupo, expressando-se, pensando, sentindo, vivendo a experiência como parte de uma 
memória episódica não vivenciada diretamente, mas, realizada como um possível. 
O Efeito 3 é a comunicação direta unilateral por contato físico. Notou-se que os 
espectadores mantiveram contato físico com outros espectadores por mais de cinco vezes 
durante as sessões dos filmes-desastre. O contato físico ocorreu sob forma de pressão manual, 
ocultamento do registro de campo visual, interrupção de relaxamento e manifestação de 
excitação nervosa. Muitas vezes ocorreram reações automáticas de fuga de modo que, 
estabelecia-se, entre os participantes, estratégia cognitiva e comportamental de busca de apoio 
mútuo, visando o controle ou mesmo a liberação das emoções dos mais excitados 
psiquicamente e o incentivo ao retorno à homeostasia, que, por vezes, não ocorria conforme 
esperado. Observe-se: 
- Aaaai! (Risos, pulando sobre a pessoa mais próxima) (Participante R). 
(Risos) - Ai meu braço, ****! Risos. Tenho medo é de você (Participante T).  
 
O Efeito 4 produz disposição empática. Esse efeito ocorre quando os agentes sociais 
manifestam o sentimento de acolhimento e/ou alívio e são mutuamente adotados de um para 
outro membro do grupo de participantes da pesquisa.  É um fenômeno insistente. A todo 
tempo, os participantes elaboram comunicação apelativa, chamando a atenção de todos os 
presentes na experiência fílmica, para que determinado elemento da narrativa esteja sendo 
percebido com maior destaque. A disposição empática consiste em retomar os laços sociais 
de solidariedade e de comunhão, encontrados em eventos catastróficos ocorridos na vida não-
ficcional dos filmes-desastre. Leia-se: 
- Minha gente, imagina a gente aí! (Participante W, diante da cena de terremoto). 
- Não quero nem pensar...! Já estou sentindo, aqui (Participante H, colocou a mão no 
peito). 
- Pois! Venha mãe, eu lhe protejo! (Participante G). 
 
O Efeito 5 gera, produz e elicia conteúdo simbólico. Esse tipo de efeito apresentou 
complexidade tanto na estruturação de ações sociais, quanto na configuração de sentidos 
produzidos sobre as narrativas fílmicas catastróficas. Uma das principais características desse 
efeito ocorre pela interação social ativa através da qual os agentes expõem e trocam suas 
experiências pessoais, aliando-as ao conteúdo dos filmes. De modo explícito, os agentes 
sociais produzem relações com os conteúdos dos filmes-desastre que interferem nas práticas 
cotidianas, fazendo-os refletir de imediato sobre as condições sócio históricas de relações com 
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a natureza, com as pessoas e com o futuro comum do planeta, em risco de extinção parcial ou 
total. Observe-se a interação entre pesquisadora e participantes da pesquisa: 
- E por que você acha que isso não pode acontecer?29 
- Eu não sei, é porque eu não sinto! (Participante 7). 
- Eu não sinto porque é assim: aqui o máximo que eu acredito que vai acontecer é 
enchente, quando chove. Agora, tsunami, eu não consigo imaginar porque nunca 
aconteceu aqui no Brasil. (Participante 8). 
- Na realidade, é que aqui no Brasil não tem. [...] A não ser que venha por nós, né? 
(Participante 9, intervém). 
- A localização do Brasil é invejada. (Participante 10). 
- Agora, por desabamento? [...] (Participante 9). 
- Mas, participante 9, ali também no filme, as pessoas não imaginavam isso [...] 
(Participante 11). 
- Mas havia a possibilidade [...] (Participante 9). 
- Não! Ali era um rio. Foi um pedaço de rocha que caiu e provocou (Participante 
11). 
- Mas ali havia a possibilidade! (Participante 9). 
- Mas aqui também tem essa possibilidade! (Participante 11). 
- Olha uma coisa também que houve aqui, na nossa cidade de Aracaju, eu era 
menina: como assim fosse um furacão, um redemoinho que saiu do mar e derrubou 
o mercado. Muita gente morreu! (Participante 10). 
- Foi!! Eu lembro! (Participante 11). 
- Veio do mar, muitos morreram! E também naquela avenida que dá para chegar no 
Riomar30, a água bate na pedra e joga, molha os carros... Se arrebentar aquele muro 
ali, não sei... Pode tudo, pode! (Participante 10). 
- Cada vez mais a sociedade invadindo a natureza, tomando espaço da natureza [...] 
(Participante 12). 
- Então, acho que está sujeito! Inclusive teve uns tremores por aqui perto da gente, 
né? Nos interiores, uns tremores [...] (Participante 10).  
 
O efeito 5 conteúdo simbólico retoma a relação com o lugar e as especificidades da 
produção imaginária da sociedade. O conteúdo simbólico não é representacional, é 
imaginativo, o que significa que não é reprodução fiel ou aproximada das relações entre 
sociedade-natureza no contato com as problemáticas ambientais. O conteúdo simbólico é 
produzido como eixo de significado social partilhado e que afeta, orienta e contextualiza as 
emoções, interpretações e conhecimento a respeito das possibilidades de finitude e extinção 
de recursos naturais. Os flagelos e as hecatombes são elementos figurativos que aglomeram 
uma lógica radical de significação partilhada. Nesse caso, o símbolo da perda do lugar, logo, 
mobiliza memória, identificação e afetividade com o lugar do qual fazem parte as pessoas.  
 
 
                                                 
29
 Trechos em negrito correspondem à intervenção da pesquisadora. Esse diálogo foi registrado em áudio e 
transcrito, posteriormente, para utilização na análise da pesquisa. 
30
 A Avenida Beira Mar, que corre paralela ao Rio Sergipe e que chega ao Shopping Riomar, localizado no 
Bairro Coroa do Meio, Aracaju/SE. 
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3.6 Categoria II. Tipos de trocas comunicativas 
 
As trocas comunicativas ocorreram antes, durante e depois da experiência fílmica. 
Chamam-se trocas comunicativas a enunciação verbal direta voltada ao conteúdo central do 
filme, nesse caso a catástrofe ou elementos a essa noção associados como, por exemplo, o fim 
do mundo, calamidades, desastres, hecatombe, que culminem em extinção parcial ou total da 
vida planetária, causada por “reações da natureza”. Logo, a enunciação verbal direta traz 
marcadores linguísticos, principalmente, elementos da semântica (significados das palavras, 
termos, produções discursivas), com base em diferentes modos de enunciação. Observou-se 
que marcadores linguísticos específicos como as interjeições são amplamente postos em 
circulação entre os participantes. Esses marcadores específicos expressam a associação entre 
os cinco efeitos de filmes-desastres sobre as pessoas e o fenômeno da micronarração 
referencial emotiva.  
Os sistemas de registro das trocas comunicativas são operadores linguísticos ligados à 
narratividade na experiência e sobre a experiência fílmica. Enquanto gênero narrativo, os 
sistemas de registro das trocas comunicativas possuem duas bases de enunciação, quais sejam 
a base descritiva e a base explicativa. É comum, aos participantes do estudo, utilizar a 
comunicação para descrever cenas parciais ou completas em instantes imediatos próximos ao 
desfecho da trama, frame ou episódio. Narra-se de modo descritivo, seguido por narratividade 
explicativa. Percebe-se: 
- Aaaa! Ave Maria, você viu aquilo? O chão abriu uns dois quilômetros e carros, as 
pessoas, até os animais não tiveram como escapar. Viu a moça gritando por socorro? 
Ai! Chega me dá agonia! Pelo amor de Deus, eu estaria mortinha da silva. [...] nem 
quero pensar minha casa sendo engolida pelo chão aberto. Nem quero imaginar, meu 
Jesus, nem quero. [...] acho que isso aconteceu sem esperar porque senão eles 
tinham se preparado (Participante 15). 
- Gente, ai meu Deus! Ish! Vocês [...] estão vendo isso? O menino é danado, viu! 
Ela nem viu o buraco na perna. Ouh! E o menino levou todo peso da mãe! Nossa! 
Também pudera, viu, ela deve ter criado bem esse menino. É filho de médica, né? E 
não teve jeito de escapar da avalanche, quer dizer, da enchente, da onda, né?  
(Participante 22). 
 
A narratividade explicativa possui função cognitiva estruturante no que se refere às 
experiências fílmicas de catástrofes ambientais. O processo cognitivo corresponde ao uso 
recorrente de atenção focal, raciocínio, julgamentos sociais em torno de episódios 
característicos às catástrofes ambientais. Juntos, esses elementos, puseram em circuito 
interpretação, projeção, identificação e recusa aos efeitos dos filmes-desastres sobre os 
participantes deste estudo. O fenômeno da narratividade explicativa é complementar à 
narratividade descritiva. 
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Entendeu-se, diante das interações estabelecidas com os participantes da pesquisa, que 
os sistemas de registro das trocas comunicativas são os marcadores de linguagem por 
excelência. São fenômenos observáveis por qualquer outro indivíduo, por se tratar de um 
comportamento expresso sob forma de gestos, emissão curta de estados emocionais, 
prioritariamente carregados de interjeições, posturas e ações corporais esquemáticas. Foram 
visíveis em todas as sessões os seguintes tipos de marcadores: (a) tiques nervosos, como por 
exemplo, balançar pernas, roer unhas, piscar rapidamente os olhos; (b) reações involuntárias, 
concretizadas por encolhimento corporal (retração parcial de corpo) ou pressão (fraca ou 
forte) sobre objetos ou pessoas próximas. 
Assim, percebeu-se distinções relevantes entre as trocas comunicativas e os sistemas 
de registros. Ambos possuem tanto a base descritiva quanto a explicativa, mas, é a narração 
(narratividade explicativa) sobre fenômenos, sensações e percepções, que englobam o 
elemento cognitivo na pesquisa. Nessa pesquisa, ratificou-se a existência desses sistemas tanto 
no registro quanto nas trocas comunicacionais estabelecidas entre os participantes. Desse 
modo, entende-se que, na cultura da catástrofe ambiental, as trocas comunicativas e os 
sistemas de registros correspondem aos elementos formativos, elementos-guia, pelos quais a 
indústria cinematográfica promove-se com sucesso. Os efeitos técnicos da produção 
cinematográfica funcionam como gatilhos que põem em funcionamento, ou operação guiada, 
os princípios básicos do comportamento animal (reflexos, reações e esquemas de ação), como 
parte importante da constituição do homem, como animal social e cultural. As reações 
emotivas e a promoção de sentimentos são mantidas, alteradas e ativadas, de modo 
intencional e deliberado. O complexo de interação entre os elementos supracitados é peculiar 
ao objeto sob a forma de modos organizados de ação. 
Os modos organizados de ação referem-se diretamente às práticas sociais ou condutas 
socialmente estruturadas em termos pró-ambientais. São ações quase sempre deliberadas em 
torno de decisões, disposições, ocupação e realização de atos voltados à conservação, ou 
proteção, ou preservação da natureza. Abrange participação e envolvimento em prol da vida e 
à manutenção de sistemas ambientais complexos concretizados por alterações no 
comportamento individual (ou coletivo) quanto a extração, manejo, uso, descarte e produção 
de matérias ou produtos consumidos na vida cotidiana para a satisfação de necessidades 
primárias ou secundárias.  
Nesta parte da pesquisa, observou-se que os participantes possuem informações 
relativas às questões ambientais com base na ideia de consumo verde, descarte de lixo, 
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poluição, em sua maioria, adquiridas pelos veículos de comunicação social (televisão, escola e 
internet). No entanto, apresentam de modo reprodutivista a ideia sobre uso dos recursos 
naturais como manutenção da natureza. A aceitação da possibilidade de esgotamento dos 
recursos naturais varia de acordo com os indivíduos que, no geral, não dispuseram de diálogos 
organizados sobre as questões ecológicas e a problemática ambiental. 
- Então, quando a gente... Você tocou em um ponto importante: cada vez mais a 
sociedade invadindo a natureza, né? 
- O homem aos poucos não está tendo noção. É... Os espaços, que é a vegetação, que 
é a natureza, eles estão ali destruindo e fazendo ocupações de moradias e tomando o 
espaço da natureza. E ela vem cobrar depois. (Participante 4). 
- Certo! E você vendo essa cobrança da natureza, você acha que é uma 
cobrança da natureza, não é isso? 
- Sim! (Participante 4). 
- E, nessa cobrança, é possível haver a extinção de nossas vidas? 
- Eu acho que sim! (Participante 4, em consenso com a turma) 
- Com relação, quando vocês assistem a um filme desses vocês acham que 
mudam a relação com o ambiente ou mantêm o mesmo comportamento? 
- Então, minha irmã!  Eu não, né?! Eu 'tô' respondendo por ela.  Mas minha irmã, ela 
sempre separou os lixos, né?! E entrega o pessoal que passa pra entregar. Lá onde 
moramos, lá no conjunto Jardim, a gente tenta fazer uma orientação pra pessoas não 
jogar nos córregos [...], onde teve aquela inundação. Porque na parte mais baixa, 
quando chove muito, desce água da parte de cima. Então, a gente tenta é..é... alertar 
um pouco ali o pessoal da comunidade, né? E quando estou do lado de cá, centro de 
Aracaju, eu tento, é pequeno, mínimo, mas eu tento não jogar papel de bala, tento 
não jogar copos descartáveis e coloco dentro da minha mochila pra jogar em casa. 
Então, eu tento me conscientizar, me policiando e, quando eu percebo que alguém 
quer jogar, eu digo: “Não, me dê! Eu jogo aqui, ou jogue no lixo!” Porque isso faz 
parte, esse processo de, de... de urbanismo (Participante 12). 
- Alguém mais tem alguma “pulga” assim com relação ao ambiente? Ou não? A 
gente assiste, tem medo e fica por isso mesmo? 
- Acho que o que a gente pode fazer por isso é como ela disse. Eu também tenho 
mesmos hábitos que ela citou. Tipo assim, mas pequenos hábitos. Fazendo minha 
parte, sabe? (Participante 01). 
- Exatamente. (Participante 12). 
 
Identificou-se, no debate fílmico, a predominância da esfera racional, intelectiva e 
abstracionista da cognição. Observou-se que se torna comum o tratamento de questões 
ambientais sob forma instrucional, informativa e com ilações moralistas. Os contatos com as 
questões ambientais e as possibilidades de catástrofe ambiental iminente coloca em pauta a 
ação humana, o sistema capitalista e o consumismo sem considerar as relações entre esses 
aspectos da vida social e a produção de dimensões simbólicas, as quais são retraduzidas pela 
cognição social em contextos de interação humana na cultura. Essa tradução é uma outra 
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significação partilhada e quando não é devidamente situada no decorrer do debate por parte 
de pesquisadores, professores ou mediadores, produzem efeito redutor das operações mentais, 
a exemplo do julgamento social, elaboradas pelos próprios agentes a respeito da experiência 
fílmica, ligadas, nessa pesquisa, à questão da cultura da catástrofe. Percebeu-se a circulação, 
ou indicação explícita, entre participantes da pesquisa, da necessidade de comentários sobre 
dois diferentes planos discursivos. Assim, emergem, dois planos de interação entre 
espectadores ou audiência de filmes-desastres e os efeitos exercidos nas pessoas, oriundos dos 
filmes-desastre. São eles: (a) planos reativos e (b) planos de ação. 
Os planos reativos são, particularmente, articulados pelo sistema límbico das emoções 
em fluxo. Em termos dos planos reativos, os filmes-desastre despertam tensão, aflição e medo 
nos espectadores. As respostas emocionais são saturadas porque o ápice da emoção perdura e 
o retorno do equilíbrio do organismo é retardado. Neste nível, parece que as respostas reflexas 
(a nível da amígdala) são as mais preponderantes, logo a avaliação cognitiva da situação 
pessoa–ambiente se dá de forma inconsciente. Como as emoções despertadas configuram-se 
entre as negativas, a tendência de reação torna-se restrita. Note-se: 
- Então, quando a gente vir uma coisa assim tão próxima, aí a gente assiste um 
filme desse. O que a gente sente? 
- Desespero... (Participante 14). 
- Aflição, tensão, pânico (Participante 11). 
- Como é desespero, aflição, pânico, outros adjetivos, outros sinônimos?  
- Todos sinônimos (risos) (Participante 1). 
- Medo! (Participante 8). 
- Então gente, se sente tudo isso porque assistem?  
- Medo da morte! (Participante 10). 
- Porque é bom! (Participante 8). 
- Certo! O que faz você achar que é bom, o que mexe com você, que lhe atrai, 
que faz você querer ir assistir? 
- Turbilhões de sensações... (Participante 8). 
- Que feitiço tem ali que te guia? 
- Mulher, 'oia'! Não sei dizer não (riso) (Participante 8). 
- Não sei se é a publicidade que coloca isso na sua cabeça e acaba sendo atraído, ou 
é em si mesmo ter à vontade…. (Participante 9). 
 
É nesse sentido que o plano de reações torna as emoções saturadas. O processo de 
experiência fílmica ocorre entre picos emocionais que não garantem, em um primeiro plano, a 
construção de um sentido cognitivamente estruturado que justifique a audiência ao tipo 
específico de filmes-desastre. No entanto, os elementos emocionais e cognitivos, em sua 
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composição social e cultural, demandam estudos mais aprofundados sobre dinâmicas, 
mecanismos e processos específicos como é a relação que estabelecem com a memória social 
e com o imaginário, em termos de conteúdo simbólico. O estudo desenvolvido nessa parte da 
pesquisa trouxe à evidência os planos de ação, pertencentes à interação social comunicacional 
sobre os filmes-desastre, aqui estudada. 
O plano de ação se relaciona diretamente ao córtex pré-frontal e à tomada de decisão 
para agir (ou não) em prol das questões ambientais. Após a experiência fílmica com os filmes-
desastre, a ação deliberada, nos planos de ação, envolve engajamento à resolução das 
questões ambientais. Porém, não parece ser ativada nas experiências com os filmes-desastre. 
Observou-se que ocorre a catarse, quando os personagens se salvam os espectadores também 
sentem o alívio, e, ao mesmo tempo, ocorre a montagem de estratégias cognitivas para a 
sobrevivência individual ou, mais extensiva, de familiares próximos. Essas decisões 
individualistas tornam-se a base estruturante da tomada de decisão frente as catástrofes 
ambientais. Isso quer dizer que a esfera individual, neste sentido, restringe as respostas de 
tomada de decisão coletiva, a favor de atingir coletividades e maior número de pessoas, ao 
invés disso reduzem os problemas ambientais ao plano individual. Leia-se: 
 
- O que é que move ali dentro de você, que está ali assistindo? Tá destruindo ali 
tudo... O que lhe move? 
- Eu penso assim: normalmente essas histórias sempre começa com famílias unidas e 
elas sempre terminam unidas. Então, o que vale realmente, é o que nós é [...] 
plantamos no sentido de sentimentos com as pessoas do que os bens que vão 
embora, mas a família está ali. Então, destruiu tudo e a família está ali unida. Bem 
assim, é O Impossível! Começam com a família no resort e eles acabam aonde? 
Unidos. Eles vão cada um pra pontos diferentes: um quase morre, a outra lá 
morrendo, um desencontro...  Mas, quando tem o encontro, acaba tudo. O principal é 
o amor que as pessoas passam aos outros (Participante 8). 
- Então você passa pelo perigo, pela sensação de medo, quando chega no fim 
[...] 
- O alívio (Participante 8). 
- Porque eu tava assistindo o filme, e eu tava vendo minha família. Então: “Ai, meu 
Deus, minha família”! Porque nossa preocupação não é conosco, é com o nosso 
próximo. Eu não penso em mim, eu penso: “Poxa! E minha mãe e minha filha? “E 
como eu iria conseguir salvá-las, entende?  A gente se sente... (Participante 8). 




Por fim, diante do exposto, é preciso reconhecer que a pesquisa científica é uma 
experiência profunda de autoformação. Não fica restrita ao manuseio ou aplicação de 
instrumentos e técnicas sistemáticas, ordenadas por escolhas racionais, justificadas por essa 
ou por aquela abordagem teórica. A pesquisa é método e, como tal, é caminho de rota 
definida, porém, sem destino fechado em si mesmo. O provisório, o inconcluso e o em 
processo tornam-se presenças constantes no trabalho metodológico. Observa-se que, na 
vivência metodológica, a teoria referendada consiste em um delicado processo de 
aproximação entre as práticas sociais como atos-feitos e a abstração no uso da linguagem 
explicativa, descritiva e analítica. No entanto, constroem-se modos de ver, sentir e de 
compreender fenômenos da vida social, sem a rigidez de querer confirmar a priori, o que se 
observa, o que se vê, principalmente quando se tem como ponto de partida o diálogo direto 
com as fontes, maneira pela qual os pesquisadores não podem se exilar do contágio inevitável 
que é o encontro com o Outro. 
Desde o início da formação doutoral, muitas idas e vindas, escolhas e ideias foram 
alimentadas, acolhidas, extraídas e abandonadas. A tradução menos apressada de toda essa 
vivência é a formação pela escuta e pela paciência de estar incessantemente desfazendo 
pautas, processos, sentidos e seguir dialogando com novos arranjos, sempre em construção. 
Eis o desafio da formação interdisciplinar em ciências ambientais. Nesse contexto, as 
interações sociais e as atividades até então vivenciadas, junto a tantas vozes, participantes da 
pesquisa, reafirmam que o campo das ciências ambientais, não apenas é necessário, como 
também é fundamental na construção de outros modos de entender, explicar e vivenciar o 
social, indissociado da cultura e das práticas sociais cotidianas com as quais construímos a 
realidade social. Por isso, a linguagem, os feitos e os sentidos sobre o que se faz quando se 
faz junto a alguém, tornam-se feixes complexos de significação, cuja força está na partilha, na 
surpresa do que se mostra, até sob forma de susto e inesperada invenção. Refletir sobre esses 
processos a partir da cultura da catástrofe ambiental foi, a todo tempo, parte do cotidiano 





A cultura da catástrofe ambiental, como objeto de estudo, favoreceu o encontro com 
uma diversidade de modos de expressão ao tratar dos sentidos e motivações partilhados na 
vida social prática, entre os agentes sociais, sobre o presente e destino da vida planetária, na 
possibilidade de sua extinção. Durante esse período, entre leituras, conversas, observações e 
diálogos, não existiram, apenas, identificação de quadros sociais complexos de experiências 
entre pessoas, no sentido de manter a própria vida “custe o que custar”, mas, percebeu-se 
muitos receios, incertezas, temores e desejo de perdurar a vida sob todas as formas ou 
espécies e toda sua complexidade.  Os participantes da pesquisa se apresentaram, 
comunicaram-se e se definiram como agentes sociais, ou seja, indivíduos ativos no modo de 
compreender suas próprias práticas, efetuando escolhas, delineando percursos, nos quais são 
bastante comuns a partilha e a negociação do sentido, construído socialmente. 
Esta pesquisa procurou acompanhar, registrar e analisar as interações sociais, 
ocorridas entre diferentes indivíduos, a partir da experiência fílmica cuja temática são 
produções cinematográficas de filmes-desastre, ligadas à ideia de catástrofe ambiental. O fio 
condutor da observação foram os registros das práticas discursivas, dos sentidos e 
negociações partilhadas entre os indivíduos, como agentes sociais dotados de amplas 
habilidades de comunicação, interpretação e conhecimento sobre o mundo social e cultural.  
Logo, são as interações sociais e as produções triviais de comunicação entre os participantes 
do estudo que concretizam a dinâmica do objeto de pesquisa.  
Nesse sentido, foram identificados três importantes destaques. O primeiro é sobre o 
modo de expressão de medo e insegurança dos participantes do estudo frente os filmes-
catástrofe, no qual foi perceptível a associação entre medo, insegurança e manifestação de 
risos em diferentes níveis de interação da experiência fílmica surpresa. Os participantes 
comunicaram-se e emitiram entre eles reação-susto, seguida de atos de fala, contato físico 
direto reflexo com outros participantes e reação-risível. A recepção e audiência de filmes-
catástrofe, produziu cinco efeitos específicos sobre a conduta dos participantes: (a) gera 
reação emotiva; (b) produz percepção consciente; (c) elicia comunicação direta unilateral por 
contato físico; (d) produz disposição empática; (e) gera, produz e elicia conteúdo simbólico. 
No entanto, observou-se que nem todos os participantes demonstraram reações típicas ao 
fenômeno da micronarração referencial-emotiva. Esses indivíduos não se identificam 
diretamente com o gênero do filme-desastre dentro da perspectiva da catástrofe ambiental, no 
entanto, permaneceram na audiência do mesmo ou pelo enredo dramático ou pelo enredo de 
ação. 
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O segundo destaque é sobre os tipos de trocas comunicativas e seus sistemas de 
registro. As trocas comunicativas, a enunciação verbal direta voltada ao conteúdo central do 
filme, ocorreram antes, durante e depois da experiência fílmica, com base em diferentes 
formas de enunciação, como, por exemplo, as interjeições. Os sistemas de registro das trocas 
comunicativas, os marcadores linguísticos ligados à narratividade na /sobre a experiência, são 
gestos ou comportamentos observáveis por qualquer outro indivíduo, como os tiques-
nervosos (balançar pernas, roer unhas, piscar rapidamente os olhos) ou reações involuntárias 
a exemplo de encolhimento corporal (retração parcial de corpo) ou pressão (fraca ou forte). 
Tanto as trocas comunicativas quanto os sistemas de registros são de base descritiva, mas, é a 
narração e a explicação sobre fenômenos, sensações e percepções, que englobam esse tipo de 
elemento na pesquisa. Isso indica que, ainda que mergulhado na ambiência intencional do 
filme, os agentes sociais produzem seus próprios sentidos. Aliás, percebe-se que as diferentes 
reações aos produtos da indústria cinematográfica, no caso dos filmes-catástrofes, explicitam 
a particularidade e a singularidade da vida social prática, evitando assim, a abordagem 
universalista, na qual os atores sociais não refletem sobre o que fazem, quando fazem.   
O terceiro destaque, modos organizados de ação, refere-se às condutas pró-
ambientais anteriores à experiência fílmica e posteriores à participação na pesquisa. 
Observou-se que os participantes possuem informações relativas às questões ambientais, no 
entanto, no modo reprodutivista da ideia sobre uso dos recursos naturais como “manutenção 
da natureza”. A aceitação da possibilidade de esgotamento dos recursos naturais variou de 
acordo com os indivíduos que, no geral, não dispuseram de diálogos organizados sobre as 
questões ecológicas e a problemática ambiental. Nesse contexto, no debate fílmico foi 
predominante a esfera racional, intelectiva e abstracionista da cognição.  
Observou-se que, as dimensões simbólicas da cognição, quando não devidamente 
situadas no decorrer do debate, produziram efeito redutor das operações mentais, elaboradas 
pelos próprios agentes a respeito da experiência fílmica, ligadas, nesta pesquisa, à questão da 
cultura da catástrofe. Percebeu-se a circulação (ou indicação explícita), entre participantes da 
pesquisa, de dois diferentes planos discursivos: (a) planos reativos (de sensibilidade 
sensório-perceptiva) voltados à ativação e a saturação das emoções, tendenciando a reações 
restritas. A emoção e o sentimento predominam; (b) planos de ação (de base ativa) voltados à 
decisão de engajamento e participação direta ou indireta. No plano de ação, as respostas 
tornaram-se também restritas e restringindo à esfera individual a resolução dos problemas 
ambientais. 
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Conclui-se que o medo e a insegurança de extinção planetária (parcial ou total), 
veiculados pelos filmes-desastre, trazem ao centro do debate as emoções e os sentimentos 
como parte indissociada das condutas ambientais e da variedade de comportamentos 
observados nas práticas sociais. Emoções e sentimentos que funcionam como elementos de 
comunhão entre as pessoas, unindo ou afastando, com base em interesses comuns, uns e 
outros indivíduos. Os resultados demonstram a pertinência de ampliar os estudos sobre os 
fenômenos das reações emocionais como ingredientes das práticas sociais, principalmente 
levando em conta os efeitos dos planos reativos e dos planos de ação sobre as experiências 
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Distribuição de Participantes por Categoria Sexo e Escolaridade 
ESCOLARIDADE 
 Ensino Fundamental Ensino Médio Ensino Superior  
SEXO AIEC AIC AII AFEC AFC AFI EMEC EMC EMIC ESEN ESC ESIN Total 
F --- ---- 01 01 05 ---- ---- 02 ---- 52 04 ---- 65 
M 04 ---- 01 --- 04 --- ---- 01 ---- 02 03 01 16 
Total 04 00 02 01 09 00 00 03 00 57 07 01 81 
Fonte: pesquisa de campo 2017. Legenda: F- Feminino; M- Masculino; AIEC - Anos iniciais em curso; AIC- 
Anos iniciais completo; AII- Anos inicias incompleto; AFEC- Anos Finais em Curso; AFC- Anos Finais 
Completo; AFI- Anos Finais Incompleto; EMEC- Ensino Médio em curso; EMC- Ensino Médio Completo; 
EMIC- Ensino Médio Incompleto; ESEN- Ensino Superior em Curso; ESC- Ensino Superior Completo; ESIN- 
Ensino Superior Incompleto. 
 







6-12 13-20 21-30 31-40 41-50 51-65  
Total 
Sexo Feminino -- 06 28 19 07 04 64 
Sexo Masculino 04 02 04 03 02 02 17 
Total 04 08 32 22 09 06 81 
Fonte: pesquisa de campo 2017 
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APÊNDICE E – LISTA DE LEITURAS COMPLEMENTARES 
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